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VORWORT. 


Die  Musik  ist  in  ihrer  hohem  Bedeutung  immer  als  eine 
besondre  Art  der  menschlichen  Sprache  aufgefasst  worden, 
und  dennoch  hat  die  wissenschaftliche  Behandlung  der  Ge- 
setze dieser  Sprache  noch  in  keiner  Weise  die  Vollkommen- 
heit erreicht,  welche  an  der  heutigen  Grammatik  der  Wort- 
sprache  mit  Recht  bewundert  wird.  Der  Grund  dieser  Er- 
scheinung ist  jedenfalls  in  der  eigenthümlichen  Natur  der 
musikalischen  Töne  zu  suchen,  deren  Verwendung  als  Sprach- 
mittel nicht  blos  von  logischen,  sondern  gleichzeitig  auch 
von  Gesetzen  mathematischer  Art  abhängig  ist.  Ein  Ton 
unterscheidet  sich  von  dem  andern,  im  Allgemeinen  genom- 
men, nur  durch  sein  Verhältniss  von  Höhe  und  Tiefe. 
Femer  sprechen  in  der  Tonsprache  der  Regel  nach  immer 
mehrere  Stimmen  mit  verschiedenen  Tönen  denselben 
Gedanken  zusammen  aus.  Und  wenn  auch  die  Töne,  durch 
welche  die  Musik  auf  uns  gekommen  ist  und  noch  jetzt 
spricht,  ihr,  wie  es  scheint,  unabänderlich  zugemessen  sind, 
so  mussten  doch  immer  erst  die  bestimmten  Verhältnisse  der 
Höhe  und  Tiefe,  unter  denen  sich  die  Töne  verbinden,  und 
das  Gesetz  des  Wechsels  jener  Verhältnisse  vollständig  aus- 
gemittelt  und  für  Jedermann  klar  auseinander  gelegt  sein, 
bevor  sich  die  hohem  logischen  Gesetze  feststellen  Hessen, 
nach  welchen  der  menschliche  Geist  durch  Töne  verschiedenen 
EJanges,  wechselnd  und  gleichzeitig,  Gedanken  ausspricht. 

Im  Nachdenken  über  jenen  innem  Zusammenhang  unter 
den  Tönen,  wodurch  diese  zum  Sprachmittel  werden,  d.  h. 
über  den  eigentlichen  Mechanismus  der  musikalischen  Har- 
monie, gewann  ich  den  ersten  festen  Ausgangspunct  für  meine 
Forschung  an  der  Betrachtung:  dass  die  Musik,  wie  sie 
eben  ist,  in  der  Hauptsache  nur  durch  die  gebräuch- 
lichen Zwölf  Töne  der  Octave  von  C  bis  H  zu  Stande 
kommt    weil  jeder  andre  gebräuchliche  Ton  nur  die  höhere 
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oder  tiefere  Wiederholung  eines  der  genannten  Zwölf  Töne 
ist,  femer  an  der  Wahrnehmung:  dass  die  lebendige 
Sprache  diese  Zwölf  Töne,  unbekümmert  um  ihre  mathe- 
matisch nicht  gleichen  Abstände,  gewissermaassen  als 
sich  ähnliche  Grössen  behandelt.  Denn  sie  errichtet, 
indem  sie  die  Reihe  von  C  bis  //  bald  von  C,  bald  von  jedem 
andern  Tone  dieser  Scala  aus  zählt,  auf  jedem  Tone  derselben 
eine  besondre  Tonleiter,  und  folglich  gebraucht  sie,  abgesehen 
von  noch  andern  Beweisen  aus  der  Sprache,  einen  jeden  der 
vorhandenen  Zwölf  Töne,  wie  er  ist,  in  der  Eigenschaft  eines 
jeden  der  12  Intervalle,  auf  welchen  die  Verschiedenheit  unter 
den  erstem  beruht. 

Aus  diesen  unzweifelhaften  Sätzen  folgte  mit  gleicher  Be- 
stimmtheit, dass  alle  Verbindungen  unter  den  Tönen, 
welche  den  Umfang  der  Octave  übersteigen,  also, 
dass  überhaupt  alle  und  jede  auf  den  Grund  der  ge- 
bräuchlichen Tonleiter  von  C  bis  H  harmonisch  mög- 
lichen und  brauchbaren  Tonverbindungen  im  Be- 
reiche Einer  Octave  aufgefunden  werden  müssten. 
Denn,  weil  alle  anderen  gebräuchlichen  Töne  ausser  der 
Einen  Octave  nur  Wiederholung  des  Inhalts  dieser  letztem 
sind,  so  bestehen  alle  Verbindungen  unter  den  Tönen  ausser 
der  Einen  Octave  in  einer  blosen  Versetzung  des  Inhalts 
der  Einen  Octave,  mithin  ist  keine  Verbindung  unter  den 
Tönen  ausser  der  Octave  möglich,  welche  sich  nicht  auch 
innerhalb  der  letztem  finden  und  in  deren  Lage  müsste 
zurückversetzen  lassen.  Die  Möglichkeit  und  Reihenfolge 
dieser  Versetzungen  hat  ihre  durch  die  Combinationslehre 
festbestimmten  Grenzen  und  Wege.  Waren  also  die  mög- 
lichen hararonischen  Verbindungen  innerhalb  Einer  Octave 
gefunden,  so  waren  auch  alle  darüber  hinausreicheuden,  in 
jeder  nur  denkbaren  Stellung,  ermittelt,  indem  es,  um  die 
Versetzung  schnell  und  sicher  zu  handhaben,  nur  der  Auf- 
stellung einer  sichern  und  bequemen  Formel  der  Ver- 
setzung bedurfte. 

Sonach  kam  es  zunächst  auf  eine  Untersuchung  der  Natur 
jener  12  Elemente,  aus  welchen  die  Tonaprache  ihre  Sätze 
zusammenstellt,  also,  mit  andern  Worten,  darauf  an,  den  Cha- 
rakter zu  ermitteln,  welcher  jedem  Tone  eigen  ist,  je  nachdem 
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er  als  Grundton  oder  als  ein  andres  Intervall  der  Tonleiter 
behandelt  wird,  oder,  diess  noch  einfacher  ausgedrückt,  es 
war  zunächst  das  Wesen  jedes  der  Zwölf  Töne  zu  prüfen, 
so  lange  C  ihr  Grundton  ist. 

In  dieser  Beziehung  tritt  dem  Untersucher  sogleich  eine 
Erscheinung  entgegen,  deren  Richtigkeit  nicht  bewiesen  zu 
werden  braucht,  weil  sie  nicht  bezweifelt  werden  kann,  ich 
meine  die  UnSelbstständigkeit  aller  Secunden,  Quarten, 
Sexten  und  Septimen  von  C,  welche  niemals  einen  Satz  aus  C 
wirklich  schliessen  können,  sondern  sich  vorher,  je  nach  Lage 
und  Umständen,  in  den  Grundton  C  oder  dessen  Octave,  oder 
in  seine  (Dur-  oder  Moll-)  Terz  oder  Quinte  schlechterdings 
auflösen  müssen.  Folglich  scheiden  sich  die  12  Töne  jeder 
Tonleiter  in  Zwei  bestimmte  Gruppen.  Die  eine  enthält  die 
drei  Töne  auf  derPrime,  (Dur-  oder  Moll-)  Terz  und  Quinte, 
als.  selbstständige  Elemente  der  Scala.  Die  andre  Gruppe 
wird  von  den  Neun  unselbstständigen  Tönen  gebildet, 
welche  in  der  Durtonleiter  aus  Drei  Secunden,  Zwei  Quarten, 
Zwei  Sexten  und  Zwei  Septimen,  und  in  der  Molltonleiter  aus 
Zwei  Secunden,  Drei  Quarten,  Zwei  Sexten  und  Zwei  Septimen, 
also  in  jedem  Falle  aus  11«»»  IV^n,  VIen  u.  Vllen  bestehen.  Mit 
andern  Worten:  die  erste  Gruppe  enthält  alle  consonirenden, 
die  zweite  aUe  dissonirenden  Töne  ihrer  Tonleiter. 

Nun  verbinden  sich  die  erstem  zu  dem.  Jedermann  be- 
kannten, Dur-  oder  Moll-Dreiklang,  welcher,  immer  die  Terz 
der  Tonart  enthaltend,  über  einem  und  demselben  Grundtone 
stets  durch  die  nemlichen  Töne  und  die  nemlichen  Intervalle, 
also  in  jeder  Scala  durch  die  Töne,  welche  auf  der  Isten, 
4ten  oder  5ten  und  8ten  Stelle  (Stufe)  von  unten  ruhen,  zu 
Stande  kommt.  Sie  bilden  also  Eine  reine  d.  h.  blos  aus 
Consonanzen  bestehende  Harmonie,  einen  rein  consoniren- 
den Accord. 

Was  die  Secunden,  Quarten,  Sexten  und  Septimen  jeder 
Tonleiter  betrifft,  so  vereinigen  sich  diese  Neun  Stufen  eben- 
falls zu  Einem  reinen,  d.  h.  blos  durch  Dissonanzen  gebil- 
deten Accorde,  welcher  also,  vollständig  gebraucht,  jederzeit 
aus  einer  IL  IV.  VI.  u.  VII.,  also  in  jeder  Scala  zwar  stets 
aus  den  nemlichen  Intervallen  aber  nicht  immer  aus 
denselben   Tönen   besteht.     Denn  jedes  dieser  Intervalle 
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kann  ( —  indem  ich  für  ihre  Unterscheidung  die  nachstehenden 
Benennungen  wähle  — )  rein,  klein  oder  gross  sein.  Rechnet 
man  die  grosse  Secunde,  kleine  Quart,  grosse  Sexte  und 
grosse  Septime,  weil  und  soweit  sie  im  Klange  bezüglich  mit 
der  Mollterz,  Durterz,  kleinen  Septime  und  reinen  Octave 
zusammentreffen y  vorerst  ab,  so  findet  man  durch  Combina- 
tion,  dass  der  rein  dissonirende  Accord  jeder  Tonleiter  so 
viele  Formen  hat,  als  möglich  sind,  wenn  in  der  Dur-  und 
Molltonleiter  die  Secunden,  Quarten,  Sexten  und  Septimen 
je  von  der  vorhin  angegebenen  Grösse  sein  können.  Als  ich  nun 
weiter  die  einzelnen  Formen  des  reinen  dissonirenden  Accords 
jeder  Tonleiter  theils  unter  sich,  theils  mit  dem  musikalischen 
Sprachgebrauche  verglichen  hatte,  so  fand  ich,  dass  die- 
jenige Form,  welche  aus  der  reinen  IL,  reinen  IV.,  kleinen  VI. 
imd  reinen  VU.  jeder  Tonleiter  besteht,  sich  vor  allen  übrigen 
(schon  nach  ihrer  ganzen  Stellung  im  Tonsysteme)  unzweifel- 
haft als  die  Hauptform  des  dissonirenden  Accords  hervorhebt. 

Von  hier  aus  führte  mich  die  Beobachtung  der  Sprache 
auf  folgende  weitre  Resultate.  Der  musikalische  Redegebrauch 
verbindet  nemlich  mit  dem  rein  consonirenden  Accorde  jeder 
Tonleiter  einzelne  dissonirende,  und  mit  dem  rein  dissoniren- 
den Accorde  einzelne  consonirende  Intervalle  derselben  Scala. 
Die  Sprache  bildet  in  dieser  Weise  gemischte  Verhältnisse. 

Als  ich  nun  diesen  gegenseitigen  Austausch,  welcher  seinen 
bestimmten  Gang  hat,  mit  steter  Berücksichtigung  der  Aus- 
lassung, in  der  Dur-  und  in  der  Molltonleiter,  methodisch 
entwickelt  hatte,  so  war  ich  schon  jetzt  zu  der  Annahme  be- 
rechtigt, dass  ich  in  den  von  mir  hierüber  aufgesteUten  Tabellen 
alle  in  Einer  Octave  nach  der  Verschiedenheit  ihrer  Ele- 
mente möglichen  Harmonieen  nach  deren  Abstammung  (ety- 
mologisch) wirklich  aufgefunden  habe,  und  für  diesen  Fall 
ersah  ich,  dass  man  jede  im  musikalischen  Redegebrauche 
möglicherweise  vorkommende  Tonverbindung  etymologisch 
sogleich  auf  eine  Weise  bezeichnen  könne,  welche  nicht  be- 
schwerlicher ist,  als  das  Citiren  der  einzelnen  grammatischen 
Formen  der  Wortsprache. 

Jede  rein  consonirende,  oder  rein  dissonirende  oder  aus 
beiden  zusammengesetzte  Tonverbindung  jeder  Scala  hat  aber 
nicht  blos  einen  genau  bestimmbaren  Inhalt,  sondern  auch  eine 
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ebenso  unterscheidbare  äussere  Form,  welche  blos  durch 
die  Entfernungen  der  im  Accorde  übereinander  gesteUten 
Töne  von  einander  gebildet  wird.  Von  dieser  Seite  (von 
der  blosen  Configuration  der  Accorde  aus)  betrachtet 
ist  der  tiefste  Ton  der  Grundton  des  Accords  (mithin  nicht 
nothwendig  auch  der  Grundton  seiner  Tonleiter).  Wenn  z.  B. 
der  nächste  Ton  über  dem  Grundtone  (des  Accords)  von  diesem 
aus  um  eine  reine  Terz  (5  Stufen)  imd  ein  folgender  um  eine 
reine  Quinte  (8  Stufen)  höher  liegt,  so  hat  der  Accord  die 
Form  des  reinen  consonirenden  Accordes  jeder  Scala,  ohne 
dass  er  seinem  Inhalte  nach  ein  solcher  sein  müsste.  Denn 
er  kann  in  der  Tonleiter  auf  C  z.B.  auch  aus  deren  reiner II., 
grosser  IV.  und  r.  VI.,  also  aus  drei  Dissonanzen  von  C  be- 
stehen. Da  in  dieser  Weise  innerhalb  Einer  Tonleiter  jede 
consonirende,  oder  dissonirende  oder  gemischte  Harmonie 
ihre  äussere  Form  hat,  (in  welcher  z.  B.  die  vorgenannte  in 
herkömmlicher  Weise  als  ein  Terz-Quinten-Accord  oder  der 
rein  dissonirende  Accord  jeder  Scala  als  Terz-Quint-Sexten- 
Accord  bezeichnet  wird),  so  stellte  sich  mir  vor,  dass,  wenn 
man  sich  der  möglichen  äussern  drei-  und  vierstimmigen 
Formen  der  Accorde,  wie  selbige  nach  der  verschiedenen 
Grösse  der  Intervalle  (vom  Grundtone  des  Accords  aus  be- 
rechnet,) zu  Stande  kommen,  durch  Combination  bemächtigen 
würde,  und  die  gewonnene  voraussichtlich  grosse  Zahl  der 
Formen  auf  die  der  engsten  Verbindung,  welche  nicht  mehr 
Versetzung  einer  andern  Form  sein  kann,  also  auf  die  blos 
innerhalb  der  Octave  möglichen  Formen  zurückführte,  —  dass, 
sage  ich,  für  jede  dieser  Formen  in  den  oben  erwähnten  (ety- 
mologischen) Tabellen  ein  bestimmter  Inhalt  vorhanden  sein 
müsste.  Auch  diese  mühsame  Erörterung  hatte  den  befrie- 
digendsten Erfolg,  denn  ich  überzeugte  mich,  dass  sich  die 
Resultate  beider  Wege  der  Forschung  einander  vollständig 
deckten. 

Nunmehr  bedurfte  es  nur  noch  der  Beantwortung  Einer 
Frage  um  in  Bezug  auf  die  Richtigkeit  und  Vollständigkeit 
meiner  Entwickelungen  mir  selbst  die  Ueberzeugung  des 
mathematischen  Beweises  zu  verschaffen.  Die  bisherigen  Un- 
tersuchungen betrafen  nemlich  insgesammt  blos  die  Verhält- 
«  nisse  Einer  Tonleiter  d.  h.  jeder  Tonleiter  für  sich. 
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Wenn  man  nun  aber  den  Grundton  der  Tonleiter  verrückt, 
d.  h.  die  Reihe  der  12  Töne  von  einem  andern  Tone  aus,  als 
dem  bisherigen,  zu  zählen  beginnt,  und  mithin  einen  andern 
Ton  zum  Grundtone,  also  jeden  Ton  zu  einem  andern  Inter- 
valle macht  —  was  der  Begriff  der  Ausweichung  (des  Ton- 
wechscls,  Uebergangs,  der  Modulation)  ist  — ,  wie  verhielten 
sich  die  von  mir  gewonnenen  Resultat e  zu  der  Ausweichung? 
Auch  bei  dieser  Frage  konnte  die  Betrachtung  des  Inhalt«  von 
der  der  Form  geschieden  werden. 

Untersucht  man  in  der  erstem  Beziehung  die  Regel  der 
Veränderungen,  welche  eintreten,  sobald  die  Eigenschaft  eines 
Tons  d.  h.  jedes  Tons  als  Intervall  wechselt,  so  findet  man, 
dass  sich  jeder  Scala  gegenüjber  alle  übrigen  in  drei  ganz  be- 
stimmte Classcn  oder  Verwandtschaftsgrade  scheiden.  Jede 
Durtonlciter  x  hat  mit  bestimmten  Molltonleitern  y,  und  jede 
Molltonleiter  x  mit  bestimmten  Diutonleitem  y  entweder  Zwei 
Consonanzen  oder  Eine  oder  gar  keine  gemein,  d.  h.  Zwei 
Töne,  wxlche  z.  B.  in  x  als  I.  u.  III.  consonirten  bleiben  auch 
in  y  z.  B.  als  III.  u.  V.  Consonanzen  u.  s.  w^.  Der  Ton  ist  also 
beiden  Scalen  x  u.  y  gemeinschaftlich,  nicht  aber  das  Inter\^allen- 
verhältniss,  ausgenommen  in  Einem  Falle,  nenilich  zwischen  den 
beiden  Scalen  auf  Einem  Grundtone,  welche  die  r.  I.  u.  r.  V. 
als  Ton  und  als  Intervall  gemein  haben. 

Ferner  verwandeln  sich  nach  derselben  Regel  beim  Ueber- 
gangc  aus  der  Tonleiter  x  nach  der  Scnla  y  entweder  Eine 
Couscmanz,  oder  Zwei  oder  alle  Drei  Consonanzen  von  x  in 
Dissonanzen  von  y,  aber  jede  Scala  x  enthält  jeder  andern  y 
gegenüber  dieselben  schon  oben  erwähnten  9  Töne,  welche  in 
y  als  Ilen,  IV*^",  VI«?"  u.  VII«»  auftreten  und  mithin  dieselben 
rein  dissonircnden  Tonverbindungen,  natürlich  jedesmal  in  einer 
andern  Tonhöhe  und  auf  einem  andern  Gnmdtonc  des  Accords? 
geben,  von  welchen  schon  oben  bei  der  ersten  Erwähnung  des 
dissonirendcu  Accords  die  Rede  gewesen  ist.  Daraus  folgt, 
dass  man  nach  einer  festen  Regel  von  jeder  Tonart  x  in  jede 
mögliche  Tonart  y  in  allen  Fällen  auf  den  gemeinsamen  Tönen, 
welche  in  y  dissouiren,  in  einige  Tonleitern  aber  auch  auf 
den  gemeinsamen  Consonanzen,  bezüglich  der  gemeinsamen 
Consonanz  und  in  den  gemischten  Verbindungen,  w^elche  aus 
jenen  beiden  entstehen,  übergehen  kaim,  und  dass,  wenn  man  jede 
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Harmonie  etymologisch  untersucht,  niemals  darüber  ein  Zwei- 
fel obwalten  kann,  ob  ein  Ton  an  seiner  Stelle  eine  Conaonanz 
oder  eine  Dissonanz  sei. 

Anlangend  das  Verhalten  der  Accorde  in  der  Ausweichung, 
wenn  man  jene  blos  nach  ihrer  äussern  Form  betrachtet,  so 
sind  es  besonders  Zwei  Gestaltungen,  welche  wegen  ihrer  hohen 
Wichtigkeit  inmitten  der  Bewegungen  der  musikalischen  Har- 
monie die  Auftnerksamkeit  auf  sich  ziehen,  nemlich  die  3stim- 
mige  Form,  in  welcher  über  einem  beliebigen  tiefsten  Tone,  von 
diesem  aus  gerechnet,  eine  reine  Terz  und  eine  grosse  Quinte 
(kleine  Sexte)  liegt,  und  jene  4stimmige  Form,  welche  auch  dem 
rein  dissonirenden  Accorde  in  der  Hauptform  eigen  ist. 

Da  endlich  noch  die  Vergleichung  der  lebendigen  Sprache 
in  ihren  schwierigsten  Combinationea  wie  im  gemeinen  Ge- 
brauche unwiderleglich  zeigt,  dass  dieselbe  einzig  und  allein 
durch  die  von  mir  dargestellten  Zwei  reinen  Grundverbindungen 
und  die  von  beiden,  nach  dem  Bedürfnisse  des  Gedanken 
abgeleiteten  Verbindungen  zu  Stande  kommt,  so  sehe  ich  nicht, 
wie  ein  noch  vollkommnerer  Beweis  dafür  gefordert  werden 
könnte,  dass  meine  Resultate  den  gesuchten,  und,  wie  man  an- 
erkennen muss,  einfachsten  Mechanismus  der  musikalischen 
Harmonie  wirklich  enthahen.  Dass  meine  Vor (räncf er  in  dieser 
Sache  ihre  Bemühungen  nicht  von  dem  gleichen  Erfolge  be- 
gleitet sahen,  hat  einzig  seinen  Grund  darin,  dass  Diejenigen, 
welche  das  Wesen  der  Haimonie  von  gewissen  (7)  Gruud- 
harmonieen  ableiten  wollten^  letztre  nicht  auf  ihr  Einfachstes 
reducirt,  und  dass  Jene,  welche  die  Configuration  der  Accorde 
zur  Grundlage  ihrer  Untersuchungen  machten,  unterlassen 
haben,  diesen  Grundsatz  in  seine  äussersten  Consequenzcn 
zu  verfolgen.  Wollte  man  etwa  daher  einen  Zweifel  entnehmen, 
dass  man  seit  Jahrhunderten  aufs  Vollkommenste  musicirt  habe, 
während  meine  beiden  Grundverbindungen  erst  jetzt  zur  Sprache 
kommen,  so  liegt  grade  hierin  ein  Beweis,  dass  die  Gesetze  der 
Harmonie  wirklich  einfacher,  aber  dabei  so  zwingender  Art 
sind,  dass  sie  auch  mehr  oder  weniger  unbewusst  befolgt  wer- 
den. Uebrigens  ist  man  in  der  Wissenschaft  zu  weit  einfachem 
Wahrheiten  oft  noch  weit  später  gelangt. 

Ich  hatte  nun  lange  vorher,  ehe  ich  mir  über  alle  diese 
Dinge  klar  war,  den  Gebrauch  bewundert,  welchen  die  Ton- 
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spräche,  besonders  seit  v.  Beethoven,  nicht  blos  in  phonetischer 
sondern  auch  in  logischer  Beziehung  von  den  Tönen  als 
Sprachmittel  macht.  Nachdem  ich  meine  Beobachtungen  über 
die  Grundverhältnisse  der  Harmonie  beendigt  hatte,  bewog 
mich  das  Interesse  an  der  Sache,  jene  auch  auf  die  eigentlichen 
Sprachgesetze  der  Musik,  also  auf  die  Grundverhältnisse  der 
Musik  als  Sprache  auszudehnen,  und  in  dieser  Weise  den  Weg 
zu  einer  wissenschaftlich  genügenden  Grammatik  der  Ton- 
sprache anzubahnen. 

Von  dieser  Absicht  geleitet  habe  ich  den  gegenwärtigen 
Theil  meiner  Arbeit  bereits  als  Formenlehre  bezeichnet,  und 
den  andern,  noch  im  Drucke  begriiFenen,  Sprachlehre  genannt, 
lieber  den  Standpunct,  welchen  ich  bei  der  Bearbeitung  der 
letztem  genommen  habe  und  über  Einiges,  was  das  Ganze 
angeht,  werde  ich  am  Passendsten  beim  Erscheinen  des  Zweiten 
Theils  das  Erforderliche  bemerken,  ich  kann  jedoch  schon  jetzt 
anfügen,  dass  ich  bei  der  Bearbeitung  desselben  die  im  Ein- 
gange dieser  Zeilen  ausgesprochene  Voraussetzung  bestätigt 
gefunden  und  die  Möglichkeit  erkannt  habe,  wie  nunmehr, 
nachdem  die  Sprachformen  systematisch  übersehen  werden 
können,  sicher  gezeigt  werden  kann,  in  welcher  Weise  der 
menschliche  Geist  jene  eigcnthümlich  mathematischen  Gestal- 
tungen dem  hohem  logischen  Gesetze  unterordnet. 

Bis  zur  Fortsetzung  meines  Vorworts  habe  ich  im  Interesse 
der  Wissenschaft  keinen  grossem  Wunsch,  als  dass  vor  allen 
Dingen  der  Inhalt  dieses  Ersten  Theils  mit  der  strengen  Gründ- 
lichkeit aber  auch  mit  der  Unbefangenheit  geprüft  werden  möge, 
die  ich  mir  bei  der  Ausarbeitung  zur  Pflicht  gemacht  habe. 
Die  Wahrheit  kann  blos  mit  solchen  Mitteln  gefunden  werden. 

TIl  W.  Sichter. 
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EINLEITUNG. 


§.  1- 

Die  Musik  strebt,  gleich  der  Wortsprache,  danach, 
Gedanken  mitzutheilen,  sie  ist  also,  soweit  sie  diese 
Mittheüung  zu  bewirken  vermag,  selbst  Sprache.  Als 
solche  hat  sie  ihren  Ursprung  in  der  besondem  Einrieb- 
tung  des  Mensch^a  als  eines  denkenden  Wesens;  die 
allgemeinen  Gesetze  alles  menschlichen  Denkens  und 
Sprechens  sind  auch  die  obersten  Gesetze  der  Sprache 
durch  Töne. 

Die  Gedanken,  welche  musikalisch  mittheilbar  smd, 
haben  jedoch  niemals  Begriffe,  Urtheile  oder  Schlüsse 
zum  Gegenstande  der  Mittheüung.  Sie  können  im 
äussersten  Falle  immer  nur  allgemeinen  menschlichen 
Empfindungen  Ausdruck  geben,  aber  diess  vermögen 
sie  mit  einer,  blos  der  Tonsprache  in  dieser  Weise  ge- 
gebenen, besondem  EindrmgHchkeit. 

Wenn  auch  die  Mittheilung  durch  Töne  auf  diese, 
als  Sprachmittel,  allein  beschränkt  ist,  so  kann  sie  den- 
noch auf  den,  für  die  Tonsprache  überhaupt  empföng- 
lichen,  Hörer  GefQhle,  wie  die  der  Andacht,  Tröstung, 
Erhebung  und  Freude,  oder  der  demüthigen  Ergebung, 
der  Wehmuth  und  des  Schmerzes  um  so  sicherer  und 
bestimmter  übertragen,  je  vollkommner  die  mitzuthei- 
lenden  Gedanken  ausgedrückt  werden. 

I.  1 


2  Einleitung. 

§.  2. 

Fortsetzung. 

Der  Ausdruck  des  Gedanken  wird  in  der  Wort- 
sprache durch  den  Laut,  in  der  Musik  durch  den  Ton 
bewirkt. 

Jene  bildet  aus  dem  Laute  Worte  und  aus  den 
Worten  den  Satz.  Der  Satz  enthält  den  Gedanken,  er 
ist  dessen  Verkörperung. 

In  ähnlicher  Weise  vereinigt  jdie  Tonsprache  die 
Töne  zu  bestinunten  Gestaltungen  und  durch  diese  zum 
Satze  als  dem  körperlichen  Ausdrucke  des  Gedanken. 

In  beiden  Sprachen  wird  der  Gedanke  nach  seinem 
Inhalte  nur  dann  vollkommen  mitgetheilt,  wenn  er,  in 
sich  selbst  klar  gedacht,  im  Satze  auf  eine  völlig  ange- 
messene (adäquate)  Weise  ausgedrückt  wird. 

Weder  die  Weise  des  Ausdrucks  noch  die  Ver- 
wendung der  Sprachmittel  —  bei  der  Musik  der 
Töne  —  ist  einem  blosen  Belieben  anheimgegeben. 
Jene  wird  von  den  allgemeinen  Gesetzen  des  vernünf- 
tigen Denkens,  und  diese  von  den  Bedingungen  re- 
giert, welche  sich  aus  der  eigenthiimlichen  Besdiaffen- 
heit  der  Sprachmittel  ergeben. 

§.3. 

Fortsetzung. 

Die  Sprachlehre  (Grammatik)  sucht  die  Grund- 
bedingungen oder  Grundverhältnisse  auf,  auf  wel- 
chen jede  Art  des  Sprechens  beruht.  Durch  die  wissen- 
schaftlich geordnete  Darstellung  dieser  Verhältnisse  lehrt 
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sie  das  Verständniss  der  Sprache  und  die  allgemeinen 
Grundsätze  der  Anwendung  derselben,  des  Sprechens. 

Jene  Darstellung  der  allgemeinen  Tonsprachmittel 
ist  die  Formlehre  der  musikalischen  Grammatik^).  Die 
Entwickelung  der  Art  und  Weise,  wie  die  vorhandenen 
allgemeinen  Tonmittel  überhaupt  zur  Sprache  venvendet 
werden,  bildet  den  Gegenstand  der  Sprachlehre  im 
engem  Sinne  (der  Syntax*). 

In  dieser  letztem  hat  die  Grammatik,  als  solche, 
zwar  nicht  die  Gesetze  des  menschlichen  Denkens 
selbst,  wie  sich  solche  in  Bezug  auf  die  Musik  aus  der 
ursprünglichen  Einrichtung  der  Mensdiennatur  ergeben, 
zu  ermitteln,  indem  derartige  Erörterungen  einer  beson- 
dem  Lehre,  der  musikalischen  Denklehre  (der  Logik 
der  Musik)  anheimzugeben  sind.  Wenn  aber  das  Ver- 
stSndniss  der  Tonsprache  vollständig  erfolgen  soll,  so 
muss  in  der  Sprachlehre  im  engern  Sinne  nicht  blos 
auf  die  Töne  und  Tonverbindungen  als  Klänge  (auf 
ihre  phonetische  Natur),  sondern  auch  auf  ihr  Wesen 
als  Gedachtes,  wiefern  dieses  zur  Mittheilung  bestimmt 
ist,  ^hr  logisches  Element,  ihren  logischen  Charakter) 
Rücksicht  genommen  werden.  Denn  nur  dadurch  ge- 
langt man  zum  Begriffe  des  Satzes,  und  zur  Unter- 
scheidung von  Haupt-  und  Nebensätzen,  sowie  zur 
Einsicht  in  den  Aufbau  der  Sprache  aus  einfachen  und 
zusammengesetzten  Sätzen  (Perioden). 


>)  §§.7—160.  2)  §§.161  f. 


4  Einleitung. 

§♦4. 

i 

Fortsetzung. 

Bei  der  Darstellung  der  Grundverhältnisse  in  der 
Musik  hat  die  Grammatik  in  der  Formlehre 

1. 
die  Töne  zu  benennen,   durch  welche  alle  Musik  zu 
Stande  kommt  ^). 

Nun  behandelt  weder  die  allgemeine  (Wort-)  Sprach- 
lehre, noch  die  Grammatik  einer  besondem  Sprache  auch 
die  Anatomie  der  menschlichen  Sprachwerkzeuge  und 
die  Bedingungen,  durch  welche  der  Laut  erzeugt  und 
fortgepflanzt  wird,  vielmehr  betrachtet  die  Grammatik 
der  Wortsprache  Laute  und  Worte  als  gegeben. 

Ebenso  hat  sich  auch  die  Tonsprachlehre,  als  solche, 
der  Untersuchung  flber  das  Entstehen,  die  Fortpflanzung 
und  Messbarkeit  des  musikalischen  Tones  zu  enthalten, 
indem  die  Grundsätze,  welche  in  diesen  Beziehungen 
bestehen,  der  Physik  und  Mathematik,  insbesondre  der 
Akustik  angehören').  Die  Tonsprachlehre  nimmt  die 
Töne,  welche  durch  den  Gebrauch  auf  ims  gekom- 
men und  der  heutigen  praktischen  Musik  zu  Grunde 
gelegt  sind,  also  die  Töne,  welche  z.  B.  auf  allen  ge- 
bräuchlichen Tasteninstrumenten  fertig  und  bestimmt 
vorliegen  —  die  sogenannten  temperirten  Töne  — 
ebenfalls » als  gegeben  an'),  indem  sie  blos  danach  zu 


1)  §.  7  f. 

2)  Vergl.  Gottfried  Weber,  Theorie,  ed.  8.  B.  I.  S.  1  f.,  21  f.  25  f., 
B.  II.  S.  87  f.,  und  die  dort  angegebene  Literatur;  die  Schriften  über  die- 
sen Gegenstand  von  Brandes  u.  A.;  neuerlich:  F.  W.  OpeÜ,  Allgemeine 
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forschen  hat,  welcher  Gebrauch  von  diesen  gegebenen 
Tönen  in  der  lebendigen  Sprache  gemacht  werden  könne 
und  wirklich  gemacht  werde. 

§.5. 

Fortsetzung. 

Die  gegebenen  Töne  sind  nicht,  wie  die  Laute  der 
Wortsprache,  in  der  Art  des  Klanges  einer  dem 
andern  unähnlich.  Die  musikalischen  Töne  sind,  an 
und  fOr  sich  betrachtet,  jeder  von  dem  andern  blos 
durch  ein  Verhältniss,  .welches  man  Höhe  und  Tiefe 
nennt,  und  vom  Ohre  ohne  Weiteres  so  aufgefasst  wird, 
verschieden. 

Folglich  bilden  sich  unter  den  gegebenen  musikali- 
schen Tönen  Ordnungen  derselben,  je  nachdem  man 
jeden  nur  nach  dem  geringsten  Maasse  seiner  Verschie- 
denheit in  Höhe  und  Tiefe,  oder  nach  einem  grossem 
Maasstabe  neben  den  andern  stellt,  und  diese  Reihe  von 
dem  einen  oder  andern  zu  zählen  beginnt. 

Mithin  hat  die  Formlehre  der  Tongrammatik 

2. 
die  Ordnungen*),  welche  unter  den  Tönen  möglich 
sind,  insbesondre  die  mit  dem  geringsten  Maasse  der 
Verschiedenheit  zwischen  je  Zwei  Tönen,  zu  betrachten, 
und  die  Verhältnisse  zur  Anschauung  zu  bringen, 
welche  in  dieser  Ordnung  ihren  Grund  haben. 


Theorie  der  Musik  auf  den  Rhythmus  der  Klangwellenpulse  gegründet, 
Leipzig  1852.  C.Barth. 
I)  §§.  19  f.  Sl  f.  §.  49  f. 


Q  Einleituni;. 

Hiennit  hlingen 

3. 

die  Grundsätze  der  hergebrachten  Tonschrift*)  auf's 

Innigste  zusammen. 

§.  6. 

Fortsetzung. 

Nach  den  vorgenannten  Erörterungen  hat  die  Form- 
lehre 

4. 

die  Natur  jedes  der  gegebenen  Töne  auf  Grund  seiner 
Stellung  zu  jedem  andern,*)  uiid 

5. 
die  Verbindungen  zu  erörtern,  welche  die  Töne  unter 
sich  eingehen»). 

Weil  die  Ordnungen  der  Töne  verschieden  sein  kön- 
nen, so  lassen  auch  die  Verbindungen  unter  den  Tönen 
in  sich  Umstellungen  zu,  deren  Möglichkeit  und  Be- 
grenzung die  Formlehre  ebenfalls  nachzuweisen  hat^). 

Wenn  nun  endlich  in  der  Sprachlehre,  auf  den  Grund 
des  logischen  Elementes  der  Sprache*),  gezeigt  wor- 
den ist,  wie  sich  die  Töne  und  Tonverbindungen  zum 
musikalischen  Gedankenausdrucke  verwenden  lassen*), 
so  hat  dann  die  Grammatik^  ihre  Aufgabe  erfllUt,  und 


1)  §§.  9  f.  34  f.  163. 164  f.  174  f.    Diese  Schrift  ist  ein    bewunderns- 
werthes  Erzeugniss  menütchlichen  Scharfsinnes. 
3)  §§.  52—58. 
»)  §§.59—160. 

*)  §.  8. 

'0  §§.  161  f. 

^)  Früher  auch  Generalhasslebre,  Harmonielehre  genannt. 
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die  Grandsätze  nachgewiesen^  welche  alier  Musik  eigen 
sind*). 

Hingegen  bleibt  die  Lehre  vonderArtund  Weise, 
die  Töne  und  musikalischen  Gedanken  mittels  dieses 
oder  jenes  Instruments  richtig  und  schön  hervorzu- 
hrmgen.  femer  die  besondre  Inweisung  zum  ange- 
messenen  und  schönen  Gedankenausdrucke,  (die  mu- 
sikalische Stylistik,  Rhetorik  und  Poetik),  endlich 
die  Anleitung  zu  Abfassung  und  Production  der  be son- 
dern Formen  musikalischer  Erzeugnisse  denjenigen 
Darstellungen  überlassen,  welche  unter  den  Namen 
Schulen,  Compositionslehren  u.  d.  m.  hergebracht 
sind. 


])  Der  reinen  Musik  im  Gegensatze  der  angewandten.  (Das 
Wesen  der  praktischen  Musik  erhält,  soweit  sie  aus  Verhältnissen 
durch  Verbindungen  und  Versetzungen  gegebener  Elemente  besteht, 
zu  einem  grossen  Theile  seine  richtige  Erklärung  blos  durch  die  Combi- 
nationslehre.  Allein  auf  diesem  Grunde  ist  nur  die  Formlehre  zu 
construiren. 

Den  Geist  kann  man  nicht  mit  mathematischen  Formeln  fassen;  in 
seiner  Freiheit  bewegt  er  sich  oft  auf  eine  ausser  der  Berechnung  liegende 
Weise.  Es  ist  daher  auch  bei  der  Lehre  von  der  Satzbildung  (§.  161  f.) 
nicht  der  Versuch  gemacht  worden,  die  hier  vorkommenden  Möglich- 
keiten von  ihrer  mathematischen  Seite  aus  zu  fassen,  obschon  man  diess 
gewiss  in  bedeutendem  Umfange  ausfuhren  könnte.  Der  im  Texte  ange- 
gebene Standpunct  ist  wissenschaftlich  gewiss  der  höhere  und  richtigere). 


/VU%A'V^/-^V.n/V«^/WWAAA/\AnAA«\/«A 


8  Foimlehre.  —  Name,  Zahl,  Reihe  der  gegebenen  Töne. 


FORMLEHRE. 


Von  den  musikalischen  Tönen  und  deren  Ver- 
bindungen an  sich. 

ERSTES  CAPITEL. 

Von  den  einzelnen  gegebenen  Tönen,  der  Tonschrift ,   der 
Tonleiter  und  den  Verhältnissen  in  dieser. 

§.  7. 

Namen,  Zahl  und  Reihenfolge  der  Töne. 

Alle  Musik,  welche  auf  uns  gekommen  ist  und 
mit  den  allgemein  gebräuchlichen  Mitteln  hervorgebracht 
wird,  ist  das  Erzeugniss  von  nur  Zwölf  Tönen. 
Die  hergebrachten  Benennungen  der  letztem  sind 

C  Cis  D  Bis  E  F Fis  G  Gis  A  B  H'). 
Mit  diesen  Tönen  ist  zugleich  die  Reihenfolge, 
in  welcher  sie  vorstehend  zusammengestellt  sind,  ge- 
geben. 

§.8. 

Tonstufen.    Begriff  der  Octave. 

Jeder  gebräuchliche  musikahsche  Ton  ausser  den 
12  Tönen  C — Uy  welche  auch  Tonstufen  genannt  wer- 
den, ist  lediglich  die,  im  Klange  entweder  höhere  oder 
tiefere,  Wiederholung  eines  der  12  Töne. 

0  Noch  andre  Namen  s.  §§.  11  f.  19  f.  22  f. 
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Sonach  stellt  sich  die  Erweiterung  der  ursprOng- 
lichen  Reihe  so  dar: 

c  eis  d  dis  e  f  ßs  g  gis  a  b  h    ||   c  eis  d  dis  e  f  fis 
g  gis  a  b  h   |   e  eis  d  dis  e  ffis  g  gis  u.  s.  w. 

In  dieser  erweiterten  Reihe  findet  jeder  Ton,  wenn 
man  ihn  selbst  mitzählt, — wie  diess  beim  Zahlen  von 
einem  bestimmten  Tone,  als  Ausgangspuncte,  aus  stets 
geschieht  — ^  jedesmal  auf  der  13ten  Stufe  vor-  oder 
rückwärts  seine  Wiederholung.  Diesen  Wiederholten 
Ton  n»M  ro^  äU  OcU».  L  ersten,,  «nd  giebt  nun 
auch  der  ganzen  Reihe  von  1 — 13,  bei  welchem  Tone 
diese  beginnen  mag,  den  Namen  Oetave. 

§.9. 
Noten.    Notenschlüssel.    Notenlinien. 

Jeder  Ton  einer  jeden  Oetave  kann  durch  herge- 
brachte Schriflzeichen,  welche  man  Noten  nennt,  ange- 
deutet, und  danach  von  jedem  Leser  richtig  getroffen 
und  zum  Gehör  gebracht  werden. 

Diese  Zeichen  bestehen  in  der  Hauptsache  aus  vollen 
oder  unausgefMten  Puncten:  #  #  •^  ^ 

Sie  erhalten  ihre  Bedeutung  so,  dass  msm  dieselben 
auf  ein  System  von  5  parallelen  Linien  setzt,  vor  welchen 
ein  andres  Zeichen,  der  Schlüssel,  auf  den  Namen  der- 
jenigen Note  hinweist,  die  auf  seiner  Linie  ruht. 

Man  hat  Drei  solche  Zeichen :  ^) 

1)  In  Bezug  auf  die  Geschichte  und  verschiedene  Anwendung  der 
Schlüssel  8.  Marpurg,  Anleitung  etc.  S.  56  f.,  Weber,  Theorie  B.  I.  S.  28  f. 
42  f.  45  f. 


10  Formlehre. — Noten.  Noten seUiUisel.  Notenlinien. 


Das  Zeichen  unter  1.  nennt  man  den  Violin- 
schlüssel oder  Gf-Schlttssel^  setzt  es  auf  die  2te 
besondre  Linie  von  unten  und  nennt  nun  die  auf 
selbige  geschriebene  Note  G. 

Das  Zeichen  unter  2.  wird  der  Bassschlttssel, 
auch  F-Schlüssel  genannt,  und  auf  die  2te  besondre 
Linie  von  oben  gesetzt;  er  deutet  an,  dass  die  Note  auf 
dieser  Linie  F  heissen  soll. 

Wenn  das  Zeichen  bei  3.  auf  dieselbe  2te  Linie  von 
oben  gestellt  wird  (3.  c),  so  tritt  es  als  Tenorschlüssel 
auf  und  giebt  der  Note  auf  seiner  Linie  den  Namen  C. 

Wird  es  auf  die  mittelste  Linie  gestellt,  so  erseheint 
es  als  Alt-,  und  bringt  man  es  auf  die  unterste  Linie, 
so  erscheint  es  als  Sopran-  oder  Diskant-Schlüssel. 
In  beiden  Fällen  giebt  es  der  Note  auf  seiner  Linie 
ebenfalls  den  Namen  (7,  und  darum  heisst  dieses  Zeichen 

auch  C-Schlüssel '). 


1^ 


§.  10. 

Vertheilung  der  Noten  auf  und  in  den  Linien. 

Die  Zwischenräume  zwischen  den  Linien  werden 
ebenso,  wie  diese  selbst,  mit  Noten  besetzt,  und  so 
werden  auf  den  Linien  und  innerhalb  derselben  zu- 
nächst folgende  Töne  angedeutet: 

1)  Die  Notenschrifl  hebt  an  mit  der  Angabe  1.  des  Schlüssels,  2.  der 
Vorzeichnung  (§.  36  f.)  und  3.  des  Takts  (§.  164). 
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beim  Violin-Schlüssel. 


-^-#- 


g#     ^snr 


g  #     ^^  * 


beim  Bass-Schlüssel, 


^0       fJä       g^—^g^ 


Ziüt: 


-^-#- 


h 

beim  Diskant-Schlüssel, 


beim  Alt-Schlüssel, 


W=—     ..-^_^    ^#    (g^— gj 


-^ 


^-0     <y# 


beim  Tenor-Scyüssel. 


^ ^r^ «-» g#  ~SZJ 


-^ 


§.  11. 
Einfaches  Erhöhungszeichen. 

Die  Töne,  welche  §§.  7.  8.  eis  dis  fis  gis  und  6  ge- 
nannt worden  sind,  werden  in  der  Schrift  auf  eine  dop- 
pelte Weise  getroffen,  nemlich 

1. 
so:  dass  den  ihnen  unmittelbar  vorhergehenden  Noten 
e  d  f  g  und  a  ein  einfaches  Kreuz  (jj;  oder  ^  )  vorge- 
setzt wird.     Doch  heist  solchenfalls  jj^a  nicht  ft,  sondern 
ais.     Also 


J 
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^^^^^^^^^^^^i 


^H 


gis 


az8 


-?j;     *-a— jgjjfa    •  ^    tt^ 


Man  kann  auch  die  Töne  f  und  c  so  schreiben: 
^  ^  u.  jl  A.  Sie  werden  aber  nach  diesen  Schriftzeichen 
eis  und  Am  genannt. 

In  der  jetzt  besprochenen  Schreibeweise  enthält  das 
Fünf-Linien-System  folgende  Töne  ^) : 


■^~5^  tt^ 


m 


e    eis      f 


fi» 


g%s 


au 


3 


"^ 


"^ 


^ 


9     9^ 


ata 


h    his      c 


ds      d      du 


hia      c 


cu 


d      dis        e     eis       f     fi^ 


«j;     itijtg^==3» 


e    eis      f 


fi» 


g     gis       a      au 


1)  Von  hier  aus  werden  alle  Beispiele  nur  in  den  beiden  gebräuchlich- 
sten Schlüsseln,  dem  Violin-,  und  Bass-Schlüssel  gegeben. 


Formlehre.  —  Einfaches  BmiedrigangBseichen. 
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Man  sagt:  dass  man  das  c  zum  m,  d  zum  dis,  e  zum 
eiSy  f  zum  fis^  g  zum  gis,  und  a  zum  ais  erhöhe,  wenn 
man  jenen  Noten  ein  ^  vorsetzt,  und  deshalb  nennt 
man  dieses  Zeichen  auch  das  einfache  Erhöhungs- 
zeichen. 

§.  12. 

Einfaches  Erniedrigungszeichen. 

Man  schreibt 

2. 

die  vorhin  mit  eis  dis  fis  gis  und  ais  bezeichneten  Töne 

auch  so,  dass  man  den  Noten  d  e  g  a  und  h  das  Zeichen 

b  —  B  genannt  —  vorsetzt.    In  diesem  Falle  wird  ^h 

auch  hes  genannt,  und  ds :  des,  dis :  es,  ßs :  ges,  gis :  as 

und  ais:  b.    Also: 


-g-    hm  t»~^    ^^     1^1»= 


^— g — W-^ 


des 


es 


gts 


b  oder  hes 


^ 


■^ 


W 


?»-W- 


i 


0     O 


Man  kann  auch  die  Töne  e  und  h  so  schreiben: 
l'f  t'c,  doch  werden  sie  alsdann  nicht  mehr  e  und  A, 
sondern  fes  und  ce«  genannt.  In  solcher  Weise  enth&It 
also  das  Fünf-Linien-System  diese  Töne: 


14 
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m 


f        fes  e        es         i 


^—•—\k 


d       des 


c        ces 


'^ 


^ 


Ä 


l#= 


OS 


ges        f         fes        e 


es 


des 


s 


ist 


OS 


ges 


iM^^—V 


fes 


es 


'.f^      m 


^ 


-^       0    ^^i 


ces 


OS 


ges 


Durch  das  Zeichen  |?,  sagt  man,  werde  die  Note, 
welcher  solches  vorgesetzt  wird,  auf  die  unmittelbar 
vorhergehende  Stufe  erniedrigt  (oder  vermindert), 
und  deshalb  nennt  man  es  das  einfache  Erniedrig- 
ungszeichen. 


§.  13. 

Doppeltes  Erhöhungszeichen. 

Es  giebt  noch  eine  dritte  Art,  einen  und  denselben 
Ton  schriftlich  zu  bezeichnen:  man  kann  nemlich 

1. 
durch  das  Zeichen  ^^  oder,  wie  gebräuchlicher  x  einer 
Note  den  Werth  und  die  Bedeutung  desjenigen  Tones 
geben,  welcher  aufwärts  auf  der  dritten  Stufe  von  ihr 
steht  Man  erhöht  damit  einen  Ton  um  2  Stufen,  also 
c  zum  Klange  von  d,  d  zu  dem  von  e,  /"  zu  y,  g^  zu  a 
und  a  zu  h. 
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^Sf. 


-^tf- 


^<#- 


Man  nennt :    dscis 


disclis 


fisfis 


->» 


:^L 


^ 


21: 


y0 


-><#- 


gisffis 


msais 


¥0- 


SK 


Es  ist  jedoch  in  der  praktischen  Musik  nicht  ge- 
bräuchlich, e  durch  x  auf  eiseis  —  fisj  und  h  durch  x 
auf  At^^t«  —  ds  zu  erhöhen.  Noch  weniger  erhöht  man 
mit  X  die  Töne  eis  dis  fis  gis  u.  ais.  Wenn  es  für  theo- 
retische Zwecke  geschieht^  so  würde  durch  das  Zeichen  Jp< 


i^ 


«><•■ 


■i^ 


ii» 


'Hh^ 


f  ZU  fis  fisfis    gxugiigisgis    a  an  msaisais     c  zu  cmcmcm    d  zu  dii<(Hsdis 

Kam  gis,  ^^ais,  saC,  =(/lJI,  ■»/*. 

§.  14. 
Doppeltes  Erniedrigungszeichen. 

Man  kann  femer 

2. 

mit  dem  Zeichen  bb  oder  ^  denjenigen  Ton  andeuten, 
welcher  abwärts  von  der  Stufe,  vor  welcher  es  ange- 
bracht wird,  auf  der  dritten  Stufe  liegt.  Man  erniedrigt 
in  dieser  Weise  einen  Ton  um  Zwei  Stufen,  und  macht 
W^y  W^7  WOf  W^9  W^  bezüglich  zum  Klange  von 
a  g  f  d  und  c. 
Man  nennt 

^         hhB  LI-         n        —^ ^         = 


hh 


m 


asas 


^ 


gesges 


eses 


desdes 


Mg \lillL-^^. 


il»=:|i^ 
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Es  kommt  jedoch  in  der  praktischen  Musik  nicht 
vor,  dass  man  c  durch  ^  auf  b,  und  f  durch  ^  auf  es 
erniedrigt,  und  weniger  noch,  dass  man  b  as  ges  es  und 
des  durch  ^  noch  um  2  Stufen  vermindert  Für  theo- 
retische Zwecke  müsste  es  durch  ^^  geschehen  und 


}^- 


IWL 


^ 


bbb»       bbby-~ 


A  würde  zu  M6    azufluoMu    g  %xl  gesgesges    ezueseies    dzndesdesdes 


§.  15. 

Fortsetzung.    Wiederherstellungszeichen. 

Aus  dem  Vorstehenden  folgt:  dass  die  Töne  cd^ 
f  g  a  h  in  der  Praxis  durch  dreierlei,  und  die  Töne 
von  eis  dis  fis  gis  und  ais  «->  6  in  der  Praxis  nur  durch 
zweierlei  Schriftzeichen  angedeutet  werden,  nemlich 


die  Töne        C 


8o: 


D 


^^=MS^=iä^. 


E 


W 


¥0 


^ 


F 


•#~t» — ^ 


^ 


Wari 


c 


ff 


so: 


^ 


izm 


1^ 


»  W» 


j^ 


w»- 


ICSE 


i!fn 


iaJK 


Ifeifc 
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17 


und 


Dis 


^ 


Gü 


j|«b»       )[»|w=g*ijic: 


so: 


9^ — fJ^*-=P^ 


l>_i|gbg_^g= 


^» — it#l»  ~^ 


Die  Veränderung,  welche  eine  Note  durch  ^,  k,  |;  oder 
^  erfahren  hat,  wird  übrigens  wieder  aufgehoben,  so- 
bald ihr  das  Zeichen  t|  vorgesetzt  wird.  Soll  bei  x  oder 
^  die  Erhöhung  oder  Erniedrigung  nur  auf  Eine  Stufe 
beschränkt  bleiben,  so  wird  das  Wiederaufhebungs- 
zeichen  (Wiederherstellungszeichen)  so  geschrie- 
ben: tj^öb. 

§.  16. 

Schrift  über  und  unter  den  Fünf  Linien. 

Um  die  Octaven  (§.  8.)  derjenigen  Töne  zu  treffen, 
welche  in  das  Fünf-Linien-System  eingetragen  sind,  ver- 
fährt die  herkömmliche  Notenschrift  so:  dass  sie  ftlr^s 
Erste  die  Räume  uimiittelbar  über  der  5ten  und  unter 
der  Isten  Linie  benutzt,  sodann  aber  die  Linien  ver- 
mehrt,  diess  jedoch  nur  fto  den  jedesmal  zu  schreiben- 
den  Ton.  Indem  man  solchergestalt  Linien  und  Zwi- 
schenräume wie  in  den  ursprünglichen  5  Linien  benützt, 
gelangt  man  jedoch  bald  zu  einer  Vermehrung  der 
Linien,  welche  das  sichere  Erkennen  beinahe  unmöglich 
macht.  In  diesem  Falle  fährt  man  entweder  in  einem 
Schlüssel  fort,  der  das  bequeme  Lesen  gestattet,  oder 
man  schreibt  über  die  Noten,  welche  um  eine  Octave 
L  2 
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Formlehre.  —  Namen  der  Uctaven.  Uebersicfat  aller  Noten. 


höher  oder  tiefer  producirt  werden  sollen  das  Zeichen 

8^» ,   indem  man  den  beigesetzten  Strich  bis 

dahin  ausdehnt,  wo  jede  Note  ihren  eigentlichen  Ton 
wieder  bezeichnen  soll.  Letztres  wird  insgemein  mit 
,jloco^^  angedeutet, 

§•  17. 
Unterscheidang  der  verachiedenen  Octaven. 

Indem  alle  Töne,  soviel  ihrer  existiren  und  geschrie- 
ben werden  können,  sich  octaven  weise  (§.  8.)  wieder- 
holen, gestattet  diess  eine  Unterscheidung  der  ver- 
schiedenen Octaven,  welche  man  durch  die  Bezeichnung 
a)  Contratöne,  6)  P*®,  tiefste  oder  grosse  Octave, 
c)  n*®,  kleine  oder  ungestrichene,  d)  III*«  oder 
eingestrichene,  e)  IV**  oder  zweigestrichene, 
f)  V^  oder  dreigestrichene  Octave  bewirkt. 

Hiemach  ist  die  Notenschrift  vollständig  diese: 


Zu  a:  in  der  Octave  der  Contratone^ 

8va 


loco 


^^^^R^;;^^^!^ 


p^' —  -' 


c    "fti«     deaies  cit    de»       4    cucis    eu>9     di$     9*       e   äisdiifm  ^UW'P^ 

f      ets    gesyeM 


;9b*  -^-^Ww  j^-^\,w  ,^x*^" 


Ju    ges    g      (U^    mos      git    i 


at       a     giagU     bb        ai$      b       h    aitait    oet 


Zu  6;  in  der  I»*«°  oder  grossen  Octave, 


X 


c       hi»      desdeB     ci*     des     d        eiscis     eses        di$        es       e        dltdU    fet 
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get    g      jisfi»     asas  gis  tu    a  giwgi»  bh     ai»  b    h    ainaisee» 

Zu  c:  in  der  U^  kleinen  oder  ungestrichenen  Octave, 


9Lj^^\^^W^lJ\!^  ^^^ 


e      kis  desdet  ci*    de»  d    eiscU  eses    dis     e»    e  dUdit  fe»  /    f     ei$      getget 


fit    ge$       g       fitfis    ata»   git    a»       a    gi$git   bb       aU      b         h  auait  ce* 


Zu  d:  in  der  ni**°  oder  eingestrichenen  Octave, 


•ir^W^^]}9  '  *x^^^    I»  b»  '  *  X*  ^^"^^ 


oder  im  Basssofalüssel: 


_*t.    ^^J^lv»  .^«^jk_^±x^l^ 


s 


0       hU        desdet^    ei»     de»       d    citci»       e»$»       die        e»       e      diedi»  fe» 


jllMllpIzrt^pi^ 


gis  a»    a  gi»gi*  bb       ai»  b  h  ai9ai»  ces 


AiL^^±  l^b:*  ±xAb^£ 


^ 


f        ei»    geeges      fi»     g»»     g     /U/U      a»as 
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Zu  e:  in  der  IV**"  oder  zweigestrichenen  Qctave« 


c      hi9   de$d9i    eis    de»    d     eiieU    me»    dit    e»   $    ditdU    (et    f    ei$    ffetgei 


k 


^  \>0/\J^^fiß  \^^^  J^Jh^^^*^ 


fit     ge»    g     /U/1»     auu    git       a$       a      gitgit    bb        tdt      b       k    aisais    een 


TiVL  f:  in  der  V**"  oder  dreigestrichenen  Octave, 


W± 


^w±y?±  ^x±^^''??^^=%  E 


c       his    detdßt    ci$     det     d    dtcU     e»et    di$     «f     e    ditdU    fet   f    ei*   geagee 


iM.\f±   ♦XA^  t±bf 


8va 


w±y^ 


>± 


fit    ge*      g     fitßt     asat,      git      at       a    gitgit  bb       ait      b        h    aitoit  eet 

§.  18. 

Weitere  Schriftzeichen. 

Zur  Vervollständigung  der  Notenschrift  dienen,  ausser 
den  §§.  9  f.  genannten^),  noch  folgende  Zeichen: 

1)  oder  oder       £f  \^    oder    £f        ^\  ^ 

^      //    ^     ^   ^ 


Das  grosse  Wiederholungszeichen,  welches  die 
Wiederholung  des  Theils,  an  dessen  Ende,  oder  an  des- 
sen Anfang  und  Ende  es  angebracht  ist,  verlangt. 

J)  und  denjenigen,  welche  erst  §.  161  f.  zu  erwähnen  sind. 
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2) 


a. 


^j 


b. 


oder 


a.  Das  kleine  Wiederholungszeichen  für  ein- 
zelne Stellen  zwischen  dieser  Figur.  Oft  wird  noch  „ftw'* 
über  diese  Stellen  gesetzt.  Die  Figur  bei  b.  sagt,  dass 
der  unmittelbar  vorhergehende  Takt  (§.  164.)  wiederholt 
werden  solle.  Das  Zeichen  b.  heist  auch  der  Wieder- 
holungsstrich. 


3) 


oder 


ofe 


Der  Rückweiser.  Er  verweist  auf  ein  vorangehen- 
des gleiches  Zeichen,  von  welchem  wieder  anzufangen 
sei.  Gewöhnlich  wird  Dal  segno  oder  AI  segnoj  abbre- 
virt  d.  8.y  d.  i.  „vom  Zeichen"  dazu  gefdgt.  Dasselbe 
Zeichen  heist  Stimmzeiger  oder  Sequenszeichen, 
wenn  es  in  der  Schrift  gebraucht  ist,  um  den  Eintritt 
einer  Stimme  (§.  63.)  anzudeuten. 

4)  Mit  Da  Capoy  abbrevirt  d.  c,  oder  D.  C.  wird  die 
Wiederholung  eines  ganzen  Stückes  verlangt. 


5) 


-yfcv- 


Der   Custos    oder   Notenzeiger.     Er   steht  am 
Ende  einer  Zeile,  und  sagt  die  kommende  Note  an. 


6) 


Der   Schleifbogen,   oft  ersetzt   durch  fflegato*\ 


2  2  Formlehre.  —  VorvoUstaadigung  der  Schrift. 

Danach  sollen  die  unter  ihm  befindlichen  Noten  soviel 
möglich  ohne  Absatz,  gebunden^  vorgetragen  werden. 

7)  a.  I"Y^  ^• 


Die  Stosspuncte.  Sie  verlangen  das  Gegentheil 
des  Schleifbogens,  den  abgebrochenen  Vortrag  der  unter 
ihnen  befindlichen  Noten,  bei  a.  im  geringem,  bei  b.  im 
erhöhtem  Grade.  Statt  des  Punctes  ist  auch  das  Zeichen 
A  gebräuchlich. 

8) 


Der  Schleifbogen  mit  Stosspuncten.  Er  fordert 
was  man  das  Tragen  der  Stimme  nennt 

9)    


Das  Ruhezeichen.     (§.  166). 
10) ^ 


Das  Schlusszeichen.  Gewöhnlich  wird  der  Schluss 
noch  besonders  mit  „Ftne"  angedeutet. 

1 1)  ^^^^  ^^^^^bT*^  ^*  -^^  Zeichen,  wonach  die 
Tonstärke  wachsen,  b.  das,  wonach  sie  abnehmen  soll 
Jenes  wird  auch  mit  crescendo  (er.)  oder  decrescendo 
(decr.)  angedeutet.  Soll  das  Anschwellen  der  Ton- 
starke nur  bei  Einem  Tone  stattfinden,  so  wird  über 
oder  unter  denselben  das  Zeichen  •<,  oder  das  Wort 
sforzandoj  forzando  (abgekflrzt  sf,  frz.  oder  sfz.)  gesetzt. 
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Ein  Ton  soll  nach  dem  Zeichen  >-  in  der  Tonstärke 
abnehmen.  Forte  (f.)  deutet  wi,  dass  ein  Ton  oder 
mehrere  stark  angesdüagen,  piano  (p.)  dagegen,  dass  ein 
Ton  oder  mehrere  mit  geminderter  Tonstärke  erklingen 
sollen.  Eine  noch  grössere  Steigermig  der  Tonstärke 
wird  mit  dem  Worte  fortissimo  (ff,)  und  eine  noch  grössere 
Abnahme  derselben  mit  pianissimo  (pp.)  verlangt. 

§.  19. 
Tonleiter.    Grundton. 

Die  gegebene  Reihenfolge  der  12  Töne  c  eis 
d  dis  e  ffis  g  gis  a  b  h  (§.  7.)  heist  Tonleiter  oder 
Scala,  sie  mag  nun  auf  Eine  Octave  (§.  8.)  beschränkt 
oder  über  mehre  zusammenhängende  Octaven  ausge- 
dehnt sein. 

Sie  heist  insbesondre  Tonleiter  von  Cj  indem  der- 
jenige Ton,  welcher  auf  der  ersten  Stelle  ruht,  und  sich 
auf  der  13ten  Stelle  auf-  oder  abwärts  wiederholt,  der 
dazwisdien  liegenden  Scala  den  Namen  giebt.  Dieser 
Erste  Ton  wird  daher  der  Grundton,  Hauptton,  die 
Tonika  (Principalnote,  Finalsaite,  tonische  Note) 
seiner  Tonleiter  genannt. 

Uebrigens  wird  die  Tonleiter,  wenn  man  die  Reihe 
iü  der  Richtung  von  C  nach  H,  in  welcher  jeder  kom- 
mende Ton  höher  liegt  als  der  vorhergehende,  verfolgt: 
die  aufsteigende,  und  umgekehrt,  wenn  man  abwärts 
von  C  nach  Des  geht,  wobei  jeder  folgende  Ton  tiefer 
liegt  als  sein  Vorgänger,  die  absteigende  Tonleiter 
geheissen. 


24  Formlehre.  —  Chromatisohe,  diatonische  Tonleiter. 

§•  20. 
Chromatischey  diatonische  Tonleiter. 

In  und  mit  der  vollständigen  Scala  von  1 — 12.  ist 
eine  noch  einfachere  von  nur  7  Tönen  gegeben,  welche, 
von  c  als  Grundton  aus,  auf  den  Tönen  c  d  e  f  g  a  h, 
also  auf  der  1.  3.  5.  6.  8.  10.  und  12ten  Stelle  ruht. 
Man  nennt  diese  einfachere  Tonleiter  die  diatonische 
und  ihre  Töne  die  diatonischen  Töne  der  Scala. 

Hierbei  stellt  man  sich  vor,  dass  die  diatonischen 
Töne  c  d  f  g  und  a  aufsteigend  die  fehlenden  eis  dis 
fis  gis  und  ais  gleichsam  in  sich  mit  enthalten,  und  die 
letztern  betrachtet  man  gewissermaassen  als  von  den 
diatonischen  Tönen  c  d  f  g  und  a  abgeleitet. 

In  der  absteigenden  diatonischen  Tonleiter  (c  h  a 
g  f  e  d)  betrachtet  man  die  fehlenden  Töne  b  as  ges  es 
des  gleichsam  als  abgeleitete  von  h  a  g  e  und  d. 

Daher  rOhrt  die  Bezeichnung  der  diatonischen  Töne 
c  d  f  g  und  a  als  sogenannter  ganzer  Töne,  welchen 
gegentlber  die  Töne  e  und  ä,  sowie  eis  oder  desy  dis 
oder  es,  fis  oder  ges,  gis  oder  as,  ais  oder  6  halbe 
Töne  genannt  werden. 

Der  diatonischen  Tonleiter  gegenüber  nennt  man  die 

vollständige  Scala  die  chromatische,  und  die  in  der 

diatonischen  nicht  mit  enthaltenen  Töne:  chromatische 

Töne. 

§.  21. 

Dur-  und  Moll-Tonleiter  von  C. 
Die  aufsteigende  diatonische  Tonleiter,  welche, 
wie  bemerkt  (§.  20.),  auf  der  1.  3.  5.  6.  8.  lOten  und 
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12ten  Stufe  liegt^  nennt  man  auch  die  Dur-^  oder  harte, 
oder  grosse  Tonleiter  (Tonart)  von  C. 

Wenn  man  aber  diese  Tonleiter  so  bildet,  dass  man 
in  sie,  anstatt  der  5ten,  die  4te  Stufe,  und,  anstatt  der 
loten,  die  9te  Stufe  von  C  aufhinmit,  oder  (nach  der 
§.  20.  angegebenen  Vorstellung)  die  5te  Stufe  auf  die  4te 
und  die  lOte  Stufe  auf  die  9te  erniedrigt,  so  erhält  man 
diejenige  Tonleiter,  welche  die  aufsteigende  diato- 
nische Moll-,  oder  weiche,  oder  kleine  Tonleiter 
(oder  Tonart)  genannt  wird. 

Dieselbe  lautet  mithin  so:  c  d  es  f  g  as  h  und  ruht 
auf  der  1.  3.  4.  6.  8.  9.  und  12ten  Stufe"). 

Absteigend  wird  die  diatonische  Molltonleiter 
von  Einigen  ganz  wie  die  aufsteigende  gebildet.  Andre 
nehmen  in  die  absteigende  als  diatonischen  Ton,  statt 
der  12ten,  die  Ute  Stufe  auf.  Folglich  lautet  bei  Diesen 
die  absteigende  diatonische  Molltonleiter  so :  b  as  g  f  es 
d  c,  und  ruht  auf  der  11.  9.  8.  6.  4.  3.  und  Isten  Stufe. 

§.  22. 
Zwischenräume  (Intervalle)  in  der  Tonleiter. 

Die  Entfernung,  welche  zwischen  dem  Grundtone 
der  Tonleiter  und  jedem  andern  Tone  derselben  statt- 
findet, nennt  man  Intervall,  und  trägt  diesen  Namen 
auch  auf  die  einzelnen  Töne  der  Scala  über,  in- 
dem man  die  gegebenen  12  Töne  der  Tonleiter  deren 

1)  Ueber  den  früher  sehr  heftig  geführten,  praktisch  aber  unwichtigen 
Streit  rücksichtlich  des  Zustandekommens  der  Tonleitern,  insbesondre  der 
Molltonleiter  s.  dAlembert  S.  14  f.,  89  f.,  Marpurg  zu  Swge  S.  1  f.,  Wehery 
Theorie,  B.  I.  S.  21  f.,  B.  H.  S.  18  f. 
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Intervalle  nennt.  Indess  lia4;  nicht  jedes  derselben  einen 
selbstständigen  Namen;  einen  solchen  fahren  vielmehr 
nur  die  diatonischen  Stufen. 

Die  erste  derselben,  der  Grundton  der  Tonleiter, 
fahrt,  als  Intervall,  auch  den  Namen  Prime. 

Den  Ton  auf  der  3ten  Stufe  aufwärts  nennt  man 
Secunde,  den  auf  der  5ten  Terz,  Durterz,  grosse 
oder  harte  Terz,  Mediante,  den  auf  der  6ten  Quart 
oder  Unterdominante,  den  auf  der  8ten  Quint  oder 
Dominante,  den  auf  der  lOten  Sexte,  endlich  den  auf 
der  12ten  Stufe  Septime,  Semitonium  der  Octave, 
charakteristische  Septime. 

Auf  ihn  folgt,  auf  der  13ten  Stufe  das  Intervall  der 
Octave. 

lieber  der  Octave  der  Prime  wiederholen  sich  die 
Octaven  der  Secunde,  Terz  u.  s.  w.  Diese  Octaven 
bezeichnet  man  als  Intervalle  in  gleicher  Weise  durch 
die  nächstfolgenden,  dem  Lateinischen  entnommenen, 
Ordnungszahlwörter,  und  nennt  also 

die  Octave  der  Secund :  None, 

-  Terz:       Decime, 

'  Quart:      Undecime, 

-  Quint:      Duodedme, 

-  Sexte :      Terzdecimef  Decima  tertia, 

-  Septime:  QuartdecimCj     -      quarta, 
endlich   -           -  Octave:    Quintdeciine^      -      quinta.') 


I)  Durch  Ab-  und  Zurechming  der  Zahl  7  findet  man  den  Namen  des 
Intervalls  in  der  ersten  und  zweiten  Octave. 
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§.  23. 

Beine»  kleine  und  grosse  Intervalle. 

Die  bisher  genannten  Intervalle,  also  die  Stufen  der 
(aufsteigenden)  diatonischen  Durtonleiter  werden  insbe- 
sondre reine*)  Intervalle  genannt. 

Wenn  man  nun  aber  ein  solches  reines  Intervall 
durch  ein  vorgesetztes  einfaches  Erniedrigungszeichen 
zu  dem  nächst  unter  ihm  liegenden  Tone  vermindert,  so 
verwandelt  man  es  in  ein  kleines^  Intervall,  und  wenn 
man  das  reine  Intervall  durch  ein  |  zu  dem  nächst  über 
ihm  lieg^iden  Intervalle  erhöht^  so  wird  aus  dem  reinen 
Intervalle  ein  grosses'). 

In  der  Schrift  kann  man,  statt  des  Intervallnamens, 
die  Zahl  selbst,  welche  diesen  bildet,  hinschreiben,  und 
dass  das  Intervall  ein  reines,  grosses  oder  kleines  sein 
soll,  durch  die  Buchstaben  „r.  gr.  u.  kl."  andeuten. 

Hiemach  sind  in  der  aufsteigenden  C-Tonleiter 


reine;  I.     U.    III.    IV.     V.     VI.   VH.  VIU.  IX.     X.    XI.    XII.  XIII.    XIV.    XV. 


K-WJ..fe^^^ 


kleiz^:    I.     IL    III.    rV.     V.     VI.   Vn.  VIII.  IX.    X,     XI.    XU.  XIII.    XIV.   XV. 


I)  Auch:  Tollkommne,  gute,  ordentliche,  volle,  natürliche. 

3)  Oder,  wie  Manche  sagen,  verkleinertes,  mangelhaftes,  un- 
vollkommnes,  falsches,  vermindertes.  Die  kleine  Quinte  nannten 
die  Alten  auch  falsche  Quinte,  ein  Begriff,  der  noch  einen  andern  Sinn  hat. 
(§.  194  f.) 

8)  Von  Vielen  auch  übermässiges  genannt  Diejenigen,  welche  die 
grossen  Intervalle  übermässig  nennen,  pflegen  die  reinen  als  grosse 
zu  bezeichnen.    Vergl.  Weber,  Theorie,  B.  I.  S.  61  f. 
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i^ihH^' 


toi«!'*'' 


i*iMk 


groM«:  I.      II.    III.    IV.    y.     VI.    VII.  Vin.  IX.    X.     XI.    Xn.  XIII.  XIV.  XV. 


§.24. 

ZusammenBetzung  der  Tonleitern  auf  C  aus  den  ver- 
schiedenen Intervallen, 

Betrachtet  man  auf  den  Grund  des  Vorbemerkten, 
aus  welchen  Intervallen  die  Tonleitern  auf  C  zusammen- 
gesetzt sind,  so  ergiebt  sich,  dass 

a)  die  aufsteigende  diatonische  Durtonleiter 


r.I. 


r.  II.        r.  III.  r.IV.        r.  V.         r.  VI.       r.VlI.  r.VIU. 


blos  aus  reinen  Intervallen, 

b)  die  aufsteigende   diatonische  Molltonleiter 
(§.  21.) 


r.I. 


r.  II.  kl.UI.       r.IV.         r.V.  kl.VI. 


r.VII.    r.VUI. 


id«: 


aus  reinen  und  kleinen  Intervallen,  letztre  auf  der 
4.  und  9ten  Stufe, 

c)  die  aufsteigende  chromatische  Durtonleiter 


r.  I.    gr.  I.  r.II.  gr.II.  r.UI.  r.IV.  gr.I V.r.V.  gr.V.  r.VI.  gr. VI.  r.VII.  r.VUI. 
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aus  reinen  und  grossen  Intervallen,  letztre  auf  der 
2.  4.  7.  9.  und  Uten  Stufe,  endlich 
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d)  die  aufsteigende  chromatische  Molltonleiter 

r.I.  gT.I.  r.II.  kl.III.  r.III.  r.IV.  gr.IV.  r.V.  kl.VI.  r.VI.iyr.VI.r.VII.r.Vin. 
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aus  reinen,  grossen  und  kleinen  Intervallen  besteht. 
Die  grossen  liegen  auf  der  2.  7.  und  Uten,  und  die  klei- 
nen  auf  der  4.  und  9ten  Stufe. 

Die  kl.  nL  der  Molltonleiter  wird  flbrigens  auch 
Mollterz  genannt 

§.  25. 
Fortsetzung. 
Anlangend  die  absteigende  Tonleiter  auf  C,  so 

m 

wird 

a)  die  absteigende  diatonische  Durtonleiter 


aus  denselben  Tönen  und  Intervallen  gebildet,  wie  die 
aufsteigende,  mithin  blos  aus  reinen  Intervallen.  In 
der  Schrift  findet  ebenfalls  kein  Unterschied  statt. 

b)  Die  absteigende  diatonische  Molltonleiter 
hat  bei  Denen,  welche  die  Ute  Stufe  als  diatonisches 
Intervall  mit  erklingen  lassen  (§.  21.), 


4  reine  und  3  kleine  Intervalle,  weicht  also  nur  rück- 
sichtlich der  Vn.  in  Ton  und  Schreibweise  von  der  auf- 
steigenden  Scala  ab. 
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c)  Die  absteigende  chromatische  Durtonleiter 
besteht  wie  die  absteigende  chromatische  Moll- 
scala  blos  aus  reinen  und  kleinen  Intervallen ,  indem 
man  beide ,  theils  aus  Rücksicht  auf  bessre  Lesbarkeit^ 
theils  nach  der  Vorstellung  von  der  Ableitung  der  chro- 
matischen  IntervaUe  von  den  diatonischen,  folgender- 
maassen  schreibt: 


\>^—^ 


Diejenigen  IntervaUe  also,  welche  aufsteigend  als 
grosse  geschrieben  werden,  treten  in  der  Schrift  ab- 
wärts als  kleine  auf,  während  das  Ohr,  mit  Ausnahme 
der  verschiedenen  Betonung  der  (Dur-  oder  Moll-,  oder 
charakteristischen)  Terz,  auf  und  ab  nur  dieselben 
Töne  hört. 

§.26. 
Einheit  des  Tons  bei  Verschiedenheit  als  Intervall. 

Der  Umstand,  dass  ein  und  derselbe  Ton  als  Inter- 
vall eine  doppelte  Bezeichnung  hat,  tritt  Überhaupt  ein: 

a) 
bei  allen  grossen  Intervallen,   indem  diese  auch  als 
die  kleinen   der  höher  gelegenen  Nachbarintervallen 
auftreten  können:  also 

bei  der  gr.  I.,   welche  auch  als  kl.  IL, 
.     -    gr.  IL,       .  .       .   kl.  IIL, 

.     -    gr.  IV.,      .  -       .   kl.  V., 

.     -    gr.  V.,       -  .       .  kLVL, 

-     .    gr.  VL,      .  -      .   kl.  Vn. 

der  Tonleiter  erklingen  kann ;  femer 
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b) 

bei  der 

gr.  ni.,  welche  mit  der  r.  IV., 
und  der 

gr.Vn.,       -        .      .    r.  VIIL 

einen  und  denselben  Klang  hat. 

§.27. 
Von  der  Umkehrung. 

Bei  der  bisherigen  Betrachtung  der  C-Tonleitem  hat 
die  Vorstellung  stattgefunden,  dass  ihr  Grundton  — 
das  bestimmte  C  —  unverrückt  beibehalten  wor- 
den sei,  es  mag  nun  die  Tonleiter  von  ihm  aufwärts 
oder  nach  ihm  abwärts  verfolgt  werden. 

Es  treten  aber  andre,  bemerkenswerthe,  Verhältnisse 
auf: 
wenn  man  die  Octave  C  zum  Grundtane  macht, 
oder,  was  dasselbe  sagen  will,  wenn  man  von  dem 
bestimmten  Grundtone  C,  abwärts,  mit  Beibe- 
haltung  desselben    als   Grundton,    eine   Ton- 
leiter  bildet,  d.  h.  die  Intervalle  der  obem  Octave 
unter  ihren  Grundton  versetzt,  oder  umgekehrt. 
Diese  musikalische  Operation  wird  mit  dem  Eunst- 
ausdrucke:    Umkehrung    oder    Verkehrung*)    be- 
zeichnet. 

f  28. 

Fortsetzung. 
Wenn  man  die  aufsteigende  Tonleiter  mit  der  ab- 
steigenden  vergleicht,    in   welcher   entweder    a)   der 

1)  Aach  Contrapnnct  in  der  Octave. 
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Grundton,   oder   6)   die   Octave   des  Vorigen   Grund- 
ton ist, 

r.  I.       gr.  I.  kl.  IL       r.  II.        gr.ILkl.in.    r.  m.     r.  IV. 


t*t 


fsrl-r 
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ic 
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k].in. 


r.ni.     r.IV. 


gr.IV.kl.V.  r.V.  gr.V.kl.VI.    r.VI.  gr.VI.kl.VÜ.  r.VH.       r.Vm. 


so  bleiben  im  ersten  Falle  (a)  nur  zwei  Stufen  als  Ton 
wie  als  Intervall  dieselben,  nemlich 

der  Grundton 
und   die  gr.  IV.  oder  kl.  V. 

Im  Falle  b  bleibt  nur  Eine  Stufe  als  Ton  und  In- 
tervall unverändert. 

Ausser  diesen  F&llen  aber  tritt  jeder  aufsteigende 
Ton  abwärts  als  ein  andres  Intervall,  und  jedes 
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aufsteigende  Intervall  abwärts    als   ein  andrer 
Ton  auf. 

§.  29. 
Fortsetzung. 

Es  erklingt  nemlich 


des 

es 

as 

h 

das 

as 

d 

du 

e 

f 

9 
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cds 

A, 

welches 

Mfwärtt  die 

Ste 

Sie 

4te 

0te 

6te 

8ie 

ate 

lOte 

Mte 
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Stelle  hatte, 

und  die 

ki.n. 

gr.I. 

r.U. 

kl.lll. 
gr.ll. 

r.III. 

r.IV. 

r.V. 

ki.TI. 
gp.V. 

r.VI. 

kl.  VII. 
gr.  VI. 

r.VIl. 

war, 

abtpdrct 
auf  der 

als 


12teo 

Uten 

lOten 

9ten 

8ten 

6ten 

5ten 

4ten 

Sten 

2ten 

r.VlI. 

kl.  VII. 

r.VI. 

kl.  VI. 

r.V. 

r.IV. 

r.in. 

kl.III. 

r.II. 

kl.II. 

kl.  VIII. 

Stelle, 


Es  werden  also  durch  die  Verkehrung  die  V®"^  zu 
IV^n  und  umgekehrt,  die  H®^  zu  VII®^  die  nie"»  zu  VI«^ 
und  umgekehrt. 

Die  reinen  Intervalle  der  I.  IV.  u.  V.  bleiben  nach 
der  Verkehrung  reine,  ausserdem  aber  verwandehi  sich 
die  reinen  in  kleine,  und  die  kleinen  in  reine  Intervalle. 

Im  Vorstehenden  hat  also  die  Frage:  als  welches 

Intervall  ein  Ton  erscheine,  je  nachdem  er  über 

•  

oder  unter  seinem  Grundtone  C  auftritt,  ihre  Be- 
antwortung gefunden. 

§.30. 
Fortsetzung. 

Wenn  man  danach  fragt:   als  welcher  Ton  ein 

Intervall  erklingt,  je  nachdem  es  über  oder  unter 

seiner  Tonika  liegt,  —  welchenfalls  man  das  obere 

Intervall  z.  B.  die  Ober-Secunde  nennt  (abbrevirt  O-II.) 

I.  3 
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und  das  untere  z.  B.  als  die  Ünter^-Secunde  (abgekürzt 
geschrieben :  U-II.)  bezeichnet  —  so  ersieht  man,  dass 
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erklingt. 

Wenn  man  demnach  die  aufsteigende  diatonische 
Durtonleiter  unterhalb  ihres  Grundtons  blos  in  ihren  In- 
tervallen wiederholt,  so  erklingen  beide  so: 
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^ 


,   3  5 
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und  die  Molltonleiter 
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§.  31. 

Bildung  andrer  Tonleitern  nach  der  von  C. 

Von  den  Zwölf  Stufen  der  Tonleiter  auf  C  kann 
jede  zum  Grundtone  einer  besondem  Tonleiter,  welche 


1)  Man  erhält  80,  wie  man  sieht,  die  vollkommenste  Molltonleiter. 
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entweder  Dur-  oder  Moll- Tonleiter  ist,  gemacht  werden. 
Insofern  nennt  man  die  auf  C  die  Haupt-  oder  natür- 
liche Tonleiter,  und  alle  übrigen  versetzte,  abge- 
leitete, transponirte  Tonleitern. 

La  diesen  nach  der  Scala  auf  C  gebildeten  Tonleitern 
müssen  sich  alle  Verhältnisse  der  erstem  genau  wieder- 
finden, mithin  alle  diatonischen  Töne  der  Durton- 
leiter auf-  und  abwärts^)  auf  der  1.  3.  5.  6.  8.  10.  und 
12ten  Stufe,  (§.  21.)  und  alle  Töne  der  diatonischen 
Moll -Tonleiter  aufwärts  auf  der  1.  3.  4.  6.  8.  9.  und 
12ten  Stufe,  abwärts  aber  auf  der  11.  9.  8  6.  4.  3.  und 
Isten  Stufe  ruhen,  indem  diese  Form  der  absteigenden 
Molltonleiter  den  nachfolgenden  Darstellungen  zum 
Grunde  gelegt  bleiben  soll.   (§.  21.) 

Folglich  ist  auch  Alles,  was  von  den  Intervallen  der 
C-Tonleiter  und  der  Umkehrung  in  derselben  gilt  (§§. 
22 — 30),  auf  alle  übrigen  Tonleitern  anwendbar. 

§.  32. 

Fortsetzung. 

Wenn  demnach  die  Verhältnisse  der  C-Durscala  auf 
Cis  als  Grundton  wiederholt  werden  sollen,  so  werden 
die  Töne,  welche  die  Kamen 

!eia  ihis 

f     fts     g     gis      a      ais     k    \c      eis 

1        1^       3       4        5       6       7       8        9       10      11      12 

fuhren,  die  chromatische,  und  die  mit  den  Namen 

ci8        dis        eis        fis        gis        cos        Jus        cis 
!  3  5  6  8         10        12 

versehenen  Töne  die  diatonische  Tonleiter  von  Cis  bilden. 


1)  Lctztres  im  Sinne  dos  §.  27.  Satis  1. 
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Und  wenn  die  Verhaltnisse  der  (7-Durscala  auf  Des 
als  Grundton  wiederholt  werden  sollen,  so  werden  die 
unter  den  Namen 

des      d      es      e      f     ges      g      as      a      b      h      c      des 
1        12       3      4      5       6       7       8       9     10    11     12 

erklingenden  Töne,   die  chromatische,   und  die  Töne, 
welche 

des         es         f   ges         as         h  c         des 

1  3  5     6  8         10        12 

heissen,  die  diatonische  Dur-Tonleiter  von  Des  bilden. 

Da  tlbrigens  die  Zwölf  Töne  feststehende  gegebene 
sind  und  als  solche  nicht  willktlhrlich  abgeändert  wer- 
den können,  so  ergiebt  sich  aus  dem  Vorstehenden  zu- 
gleich, dass  die  Cw-,  und  die  Dea-Durtonleiter  vor  dem 
Gehör  einen  ganz  gleichen  Klang  haben. 

§.  33. 
Fortsetzung.    Enharmonische  Verwechslung. 

Sobald,  wie  in  vor.  §.,  Zwei  oder  mehr  Dur*  oder 
MoUtonleitem  Einen  und  denselben  Grundton  haben 
und  mithin,  bei  der  Gleichheit  aller  tlbrigen  Verhält- 
nisse, vor  dem  Ohre  ganz  gleich  lauten,  so  ist  der 
Unterschied  zwischen  ihnen  nur  ein  formaler,  der  blos 
auf  der  verschiedenen  Schreibart  beruht. 

Es  können,  da  nur  12  Töne  gegeben  sind,  in  der 
That,  materiell  genommen,  nur  12  Dur-,  und  nur  12 
MoU-Tonleitem  gebildet  werden,  in  der  Schrift  aber  und 
formell  lässt  sich  eine  ungleich  grössere  Anzahl  auf- 
stellen. 

Wenn  nun  die  Töne  Zweier  Tonleitern  vor  dem 
Ohre  die  nemlichen  bleiben,  während  man  ihre  Schreib- 
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art  wechselt,  (wie  das  der  Fall  ist,  indem  man  den  in 
den  Schriftzeichen  von  ds-Dnr  begonnenen  Satz  mit 
den  Schriftzeichen  von  Des-Dur  fortsetzt),  so  bezeichnet 
man  diesen,  blos  formalen,  Wechsel  der  Töne  mit  dem 
Eunstausdrucke :  Enharmonische  Verwechslung. 
(§.  35.) 

§.34. 
Von  der  Tonleiterschrift« 

So  wenig  nmi  das  zweifelhaft  sein  kann,  aus  wel- 
chen Tönen  jede  Tonleiter  bestehen  müsse,  welche 
man  der  C-Tonleiter  nachbilden  kann,  so  sehr  sind  in 
einigen  Puncten  die  Meinungen  über  die  Schreibart 
der  Tonleitern  von  einander  abweichend. 

um  in  dieser  Beziehung  zu  einer  klaren  Einsicht  in 
die  Verhältnisse  zu  gelangen,  und  sich  stets  eines  be- 
stimmten Grundes  för  die  Wahl  der  Schriftzeichen  be- 
wusst  zu  sein,  ist  Folgendes  im  Auge  zu  behalten, 
a)  Im  Allgemeinen. 

1)  Dass  man  von  den  vorhandenen  12  Tönen, 
welche  den  Inhalt  aller  Tonleitern  bilden,  jeden  mit 
mehrem  Schriftzeichen  treffen  kann,  (§§.  9.  11  f.  14.), 
diess  berechtigt  nicht,  die  Schrift  einer  Tonleiter  aus 
diesen  Zeichen  nach  Willkühr  zusammenzusetzen, 
etwa  so,  dass  man  statt 

e  d  e  f  ^       u.  s.  w.: 

las         eses       disdis       ge»ges       fisfis       u.  s.  f. 

schriebe. 

Denn,  wie  weiter  unten  nachgewiesen  wird,  ent- 
wickeln sich  die  Tonleitern  aus  einander  nach  einem 
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in  der  ursprünglich  gegebenen  Lage  der  Tonleiter  von 
c — h  vorhandenen  bestimmten  Verhältnisse,  und 
die  Schrift  folgt  dies^  Entwickelung  auTs  Genaueste. 


§.35. 
Fortsetzung. 

2)  Die  vorbemerkte  Entwickelung  führt  consequent  auf 
die  Anwendung  von  doppelten  Erhöhungs-  und  doppelten 
Emiedrigungs-Zeichen  vor  solchen  Stufen,  wo  sich  ihrer 
die  Praxis  nicht  bedient,  (§§.  13. 14.)  und  zum  Gebrauche 
dreifacher  Zeichen  der  Art,  (ebendaselbst),  welchen  die 
Praxis  ebenfalls  ausschliesst  ^).  Mit  Hilfe  jener  doppel- 
ten und  dreifachen  Zeichen,  aber  auch  nur  mit  diesen, 
können,  ohne  Verletzung  der  Consequenz,  allerdings 
22  Dur-  und  22  MoUtonleitem  geschrieben  werden^). 
Allein  die  Praxis  hat  niemals  von  allen  diesen  Tonleiter- 
schriften Anwendung  gemacht  oder  machen  können,  da 
mit  der  Zunahme  der  Erhöhungs-  und  Erniedrigungs- 
zeichen die  Lesbarkeit  der  Schrift  abnimmt.  Daher  hat 
die  Nothwendigkeit  selbst  den  Gebrauch  der  Tonleiter- 
schriften nur  auf  die  bequem  und  sicher  lesbaren 
beschränkt  und  damit  auf  die  Enharmonische  Ver- 
wechslung (§.  33.)  geführt,  in  der  die  schwerer  zu 
lesende  Schrift  einer  und  derselben  Tonleiter  mit  der 
einfachem  Schreibart  vertauscht  wird. 


^)  8.  §.  38.  von  No.  14.  an,  und  §.  39.  von  Nu.  14.  au 
')  Diatonisch  aosgefuhrt  §.  38  f. 


Formlehre.  —  Tonleitenchrift.  Vorzcichnnng.  39 

§.  36. 
Fortsetzung.    Vorzeichnung. 

3)  Eine  Tonleiter  ist  um  so  bequemer  und  sicherer 
zu  lesen,  je  weniger  sie  von  Erhöhungs-  und  Ernie- 
drigungszeichen Gebrauch  macht. 

Die  chromatischen  Tonleitern  bedtlrfen  dieser 
Zeichen  ohne  Ausnahme  und  insgesammt,  die  diatoni- 
schen zum  Theil  nicht. 

In  jenen  konmien  zum  Theil  Erhöhungs-  und  Ernie- 
drigungszeichen zusammen  vor;  in  diesen  mit  Noth- 
wendigkeit  nur  E^reuze,  oder  nur  j^e. 

Diese  Zeichen  müssten  nun  an  und  für  sich  so  lange, 
als  ein  Stück  aus  den  Tönen  einer  bestimmten  Ton- 
leiter zusanmiengesetzt  ist,  vor  jeder  betreflFenden  Stufe 
inuner  auf's  Neue  geschrieben  werden.  Um  sich  diess 
zu  ersparen  ist  man  auf  den  Gebrauch  der  sogenannten 
Vorzeichnung  gekommen.  Man  stellt  nemlich  vor 
jedem  Satze  die  Zeichen  der  Tonleiter,  aus  welcher  er 
zusammengesetzt  ist,  unmittelbar  hinter  den  Schlüsseln 
(§.  9.)  zusammen,  und  verlangt,  dass  bis  zum  Eintritte 
eines  Wiederaufhebungszeichens  (§.  15.)  z.  B.  bei  einem 
auf  die  Linie  f  gesetzten  ^  jedes  kommende  f  als  /f^, 
oder  bei  einem  auf  die  Linie  für  h  gesetzten  b  jedes 
kommende  h  als  6  gelesen  und  producirt  werde. 

§.37. 
Fortsetzung. 

In  der  Zusammenstellung  der  Zeichen  in  der  Vor- 
zeichnung ist  die  hergebrachte  Reihenfolge  diese : 
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Das  erste  E^reuz  ist  allezeit  das  vor  f^  und  wird 
auch  selbst  ^8  genannt;  eben  so  nennt  man  die  folgen- 
den Eireuze  auch  selbst  ds  gis  u.  s.  f. 

Das  erste  b  ist  das  vor  h.  Man  nennt  es  selbst  by 
und  die  folgenden  Erniedrigungszeichen  es  as  u.  s.  f. 

Zwischen  jedem  voranstehenden  und  jedem  folgen- 
den Kreuz  ist  der  Raum  einer  r.  V.,  und  zwischen  jedem 
voranstehenden  und  jedem  folgenden  6  der  Raum  einer 
r.  IV.  vorhanden,  was  seine  Erklärung  bei  der  Ent- 
wickelung  der  diatonischen  Tonleitern  (§.  38.)  findet. 

Allein  es  werden  in  die  Vorzeichnung  nicht  alle 
Zeichen  der  vollständigen  Tonleiter,  sondern  nur 
die  ihrer  diatonischen  Töne  aufgenommen. 


§.  38. 
Fortsetzung. 

b)  In  Bezug  auf  die  diatonischen  Scalen. 

1)  Wenn  man  auf  den  Stufen  von  c — h  diatonische 
Durtonleitem  errichten  will,  so  ist  die  Scala  auf  g  (also 
auf  der  r.  V.  von  c)  die  erste,  bei  der  sich  der  Gebrauch 
eines  j^  nothwendig  macht.  Mit  diesem  ^  wird  die  r.  IV. 
von  c  erhöht  und  so  zur  r.  VII.  von  g  gemacht. 

Schreitet  man  von  g  in.  reinen  Quinten  aufwärts 
weiter,  so  vermehrt  sich  mit  jedem  Schritte  die  Zahl  der 
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Erhöhungszeichen  um  Eines,  indem  immer  Mrieder  die 
r.  IV.  der  vorangehenden  Scala  durch  ein  ^  zur  r.  VII. 
der  folgenden  erhöht  wird. 

Alle  andern  Bestandtheile  der  vorangehenden  und 
der  ihr  folgenden  diatonischen  Durtonleiter  bleiben 
sanmit  den  Schriftzeichen  —  abgesehen  natürlich  vom 
Intervallenverhältnisse  —  unverändert. 

Uebrigens  werden  diese  Tonleitern  auf  und  ab 
genau  mit  denselben  Noten  geschrieben. 


HYTÜi^F^ 
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12. 


13. 


5^^a^ 


^s* 


x*#- 


m 


14. 


15. 


fer^ 


55 


■^^ 


IS. 


1 


16. 


^^^^^ 


17. 
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19. 
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20. 


^jüfk^i^^g^ 


»^"i 


^^^m 


22. 


Pi^^^^^^ 


§.  39. 

Fortsetzung. 

2)  Bei  Errichtung  der  diatonischen  Durtonlei- 
tern auf  den  verschiedenen  Stufen  von  c — h  ist  die 
Scala  auf  f  (d.  i.  auf  der  r.  IV.  von  c)  die  erste,  bei  der 
sich  der  Gebrauch  eines  \ß  nöthig  macht.  Mit  diesem 
Zeichen  wird  die  r.  VII.  von  c  erniedrigt  und  so  zur 
r.  IV.  von  f  gemacht*). 

Wenn  man  von  f  in  reinen  Quarten  aufsteigt,  so 
wächst,  weil  von  jeder  voranstehenden  Tonleiter  die 
r.  VII.  um  eine  Stufe  erniedrigt  und  so  zur  Quarte  der 
folgenden  Scala  gemacht  wird,  die  Zahl  der  Ernie- 
drigungszeichen um  Eines.  Ausserdem  lauten  zwei 
solche,   sich  in   reinen  Quarten  folgende,  Tonleitern, 


1)  Das  Verbältnifls  ist  also  das  umgekehrte  von  No.  1. 


,^ 
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abgesehen  vom  Intervallenverhältiiisse,  vor  dem  Ohre 
und  in  der  Schrift  ganz  gleich. 

Auch  diese  Scalen  werden  auf-  und  abw&rts  mit  d^ 
gleichen  Schrift  geschrieben. 


1. 


2. 


^^^^^ä 


« 


6. 


i^ 


ö: 


dniM 


l 


7. 


^ss 


8. 


^ 


ul^  ^± 


9. 


ySg^''i>^  i-b.!* 


10. 


^^ 
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II. 


m 


Ui 


W*  H»  I-  I»  l'l*^ 


1 


12. 


^ 


^J*;^ 


^  \t\r  lä 


i 


13. 


m 


'^'^^ff^ 


w-|ih 


w 


•W?»-!^ 


14. 


!'.  b.  Ii  kkl'VLbb 


iib"i,v'i>b""i,i,vn 


15. 


H  ii  J^l^ 


^-^bW^ 


fclz 


IG. 


^i^'i'i'^^b""#nirbbrwü^W'— 


tt»  iii»  1*1» 


1 


17. 


^^M#U^^#, 


Ä 


üib 


Hz 


bb»  bl»  ^^ 


ppp      wp» 


Jz 
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18. 
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§.40. 

Fortsetzung. 

3)  Aus  dem  Vorbemerkten  folgt,  dass  man  alle  mit 
Erhöhungs-  und  alle  mit  Erniedrigungszeichen  ausge- 
statteten Tonleitern  triffi,  jene,  wenn  man  von  c  in 
rein^i  Quinten,  und  diese,  sobald  man  von  c  in  reinen 
Quarten  aufwärts  vorschreitet. 

Anlangend 

4)  die  diatonischen  Molltonleitem,  so  findet  bei 
diesen  in  der  Hauptsache  dasselbe  Verhältniss  statt,  nur 
ist  dabei  noch  auf  Nachstehendes  zu  achten. 

Nach  der  Weise,  in  welcher  die  Molltonleiter  aus 
der  mit  ihr  auf  Einem  Grundtone  ruhenden  Durton- 
leiter,  auf-  und  abwärts,  gebildet  wird,  sind  es  Drei 
diatonische  Stufen  der  Durtonleiter,  welche  in  ihrer 
Molltonleiter  vermindert  erscheinen.  (§§.  21.  25.  31.) 

Wenn  also  die  Durtonleiter  mit  mehr  als  3  Er- 
höhungszeichen geschrieben  wird,  so  hat  die  von  ihr 
abgeleitete  Molltonleiter  allezeit  drei  solcher  Zeichen 
weniger.  Hat  jene  Durtonleiter  blos  3  Erhöhungs- 
zeichen, so  hat  ihre  MoUscala  deren  gar  keine.  Führt 
jene  nur  2  Kreuze,  so  fallen  diese  in  der  Mollscala  weg, 
und  die  dritte  Verminderung  wird  mit  1  b  angedeutet; 
hat  endlich  die  Durscala  nur  1  Erhöhungszeichen,  so 
muss  ihre  Mollscala,  neben  Wegfall  des  letztem,  noch 
2  Verminderungszeichen  haben. 

Hieraus  folgt,  dass  die  Mollscala  einer  ohne  alle 
Zeichen  geschriebenen  Durscala  3  b®,  und  dass  die 
Molltonleitem  aller  mit  Erniedrigungszeichen  versehenen 
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Durscalen  drei  solcher  Zeichen  mehr  haben  müssen;  als 
die  mit  ihnen  auf  dem  nemlichen  Gnmdtone  ruhenden 
Durtonleitem. 

§.  4L 

Fortsetzung. 

In  Betreff  der  Vorzeichnung  för  die  Mollton- 
leitern kommt  man  ganz  zu  demselben  Resultate, 
(§.  40.  unter  4.),  wenn  man  von  a  moll  aus,  also  von 
der  MoUscala  aus,  welche  keinerlei  Vorzeichnung  hat, 
bezüglich  in  Quinten-  oder  Quartenschritten  aufw^ärts 
geht. 

5)  Rücksichtlich  der  diatonischen  Molltonleiterh  — 
wenn  sie  nemlich  so,  wie  unter  4.  gesagt,  gebildet  wer- 
den —  findet  das  Verhältniss  statt,  dass  solche  eben 
dieselbe  Vorzeichnung  führen,  wie  diejenige  Durton- 
leiter, welche  auf  der  4ten  Stufe  über  dem  Grundtone 
der  Mollscala,  also  auf  deren  kl.  HI.  ruht. 

So  haben  a  moll  und  c  dur  keinerlei  Vorzeichnung, 
e  moll  und  g  dur  nur  1  Ereuz,  d  moll  und  f  dur  nur 
1  Verminderungszeichen. 

Diese  Moll-  und  Durtonleitem,  welche  um  4  Stufen 
(eine  kl.  DI.)  auseinanderliegen,  nennt  man  Parallel- 
tonleitern, verwandte  Tonleitern*). 

6)  Noch  ist  bemerkenswerth,  dass  bei  den  Ton- 
leitern mit  J|«°  und  b^^  welche  einerlei  Klang  haben, 
(den  enharmonischen  Tonleitern),  und  zwar  bei  den- 
jenigen beiden,  welche  nicht  selbst  schon  12  Zeichen 

1)  §.  158. 
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haben,  die  Zahl  der  jf^  und  6^  zusammen  stets  12  be- 
trägt. So  hat  fes  dur  (§.  39.  unter  9.)  8  6%  mithin 
e  dur  (§.  38.  unter  5.)  blos  4  j|«. 

§.  42. 
Fortsetzung. 

c)   Rücksichtlich  der  chromatischen  Töne. 

1)  Sollten  alle  andern  Tonleitern  ausser  der  chroma- 
tischen auf  C  chromatisch  genau  so,  wie  die  letztre  ge- 
bildet werden,  so  würden  aufwärts  die  2te  4te  7te  9te 
u.  Ute  Stufe  der  Durscala,  und  die  2te  7te  u.  Ute  der 
Mollscala  als  grosse  Intervalle  des  jeder  vorhergehenden 
reinen  Intervalles  (also  als  gr.  I.  gr.  IL  gr.  IV.  gr.  V.  und 
gr.  VI.)  geschrieben  werden  müssen. 

Abwärts  müsste  die  Ute  9te  7te  4te  und  2te  Stufe 
der  Durscala,  und  die  4te  u.  2te  Stufe  der  Mollscala  als 
vermindertes  Intervall  (bezüglich  als  kl.  VII.  kl.  VI.  kl.  V. 
kL  in.  u.  kl.  n.)  geschrieben  werden.     (§§.  24.  25.) 

Allein  diese  Schreibart  ftlhrt  zu  einer  grossen  Er- 
schwerung des  Schriftverständnisses  in  allen  Fällen,  wo 
die  Anwendung  von  doppelten  und  dreifachen  Er- 
höhungs-  oder  Erniedrigungszeichen  geboten  sein 
würde. 

Es  ist  daher  aus  Rücksicht  auf  die  Lesbarkeit  der 
Schrift,  da  femer  die  chromatischen  Töne  nichts  weniger 
als  abgeleitete  sind*),  und  in  der  Vorzeichnung  ganz 
unberücksichtigt  bleiben,  vollständig  zu  rechtfertigen. 


1)  Was  als  eine  rein  formelle  und  materiell  ganz  unwichtige  Frage  hier 
nicht  weiter  ausgeführt  werden  soll. 

I.  4 
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wenn  jeder  an  seinem  Orte  in  jeder  Tonleiter  mit  dem 
Namen  geschrieben  wird,  der  ihm  aufwärts  als 

c       icis        d      idis        e       f      ifis       g      Mb       a       Sau       h 
ides  les  \ges  las  \b 

und  abwärts  als 

c       h        b       a        a$       g       ges       f       e       es       d       des 

unmittelbar  an  seiner  Stelle  zukommt. 

2)  Wenn  aber  ein  chromatisches  Intervall  an  einer 
Stelle  gebraucht  werden  soll,  wo  von  einer  Bewegung 
auf-  oder  abwärts  nicht  die  Rede  ist,  da  muss  es  unver- 
wehrt  sein,  es  in  der  einen  oder  der  andern  §.  26.  unter  a. 
angedeuteten  Weise  zu  schreiben. 


§.43. 
Fortsetzung. 

Nach  den  vorstehenden  Voraussetzungen  (§§.  34  f.) 
gestaltet  sich  nun  die  Tonleiterschrift — jedoch  mit  Weg- 
lassung derjenigen  Scalen,  welche  mehr  als  9  Zeichen 
fuhren  —  vollständig  so: 

1)   bei  C, 


C  dur.    (His  dur  hat  12  |f ,  desdes  dur  12 1>) 

1  2        3       4        5       6        7    8 


9     10     11     12 


C  molL 


^^^P  * 


His  mölL    {Desdes  moll  hat  15 1') 

lÄ3 


.^  ^.^  i|»  tf»  iMg 
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C  dur. 


13  12   1110  98      76       5       4       3  2         1 


CmolL 


^=2t=5i^i=^i=^ 


I 


ii 


Fir—     "  h*Hipf«yg 


^±JB1 


HisfnolL 


W 


m 


m^Hn^.4'^  f^^ 


2)  bei  Cis, 


CU  dur. 


123456        789       10   11     12 


Cis  molL 


^     ^  \^  ^^-'yf^ 


Dm  moU. 


P5^P^ 


^^ 


fflfe^;^;^^ 


P?ö^- 


3  7#  ]#t|^ 


Otf  fiur. 


13   12    11     10      9       8        7    6        5       4       3        2     1 


Des  dur. 


¥ 


^^b'^^^'^^^fe^^^^i 


fcö 
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Cis  molL 


3)   bei  n, 

D  dur,    {Ciscis  dur  hat  14  4t,  Ese$  dur  10  b) 
1  23  4^5        6  78 


9       10     11        12 


^<^      P 


^^s^a^^ 


D  moll.    (Cisci*  moll  hat  11 1,  J&e«  mo//  13  b) 


i>  moM. 


gJiLJg^ 


I»   g 


M«^* 


P 


ktl#  «^It«- 


SITO 


Dis  molL 


Es  molL 


:^^PYP 


^^^^^^^^ 
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DU  dar. 


13   12      1110       9       876        5  4321 


E$dur. 


^^^^^^^i 


Dia  molL 


\tTl^~~¥\ 


1  /^«4VT^jf  :aik( 


E8  molL 


~^dmi^^ 


5)   bei  JS, 

E  dar.     {Disdit  dar  hat  16 1|) 

12       3*5  6  TS         9    10, 4112 


IHM^fe 


gy   4ar  ^  »^ 


Fes  dur. 


E  moU.    (Düdis  moll  hat  13 1[,  Fes  tnoU  11  i') 


if 


■^ 


^^^ 


Edur. 


1312,  111098        7       6       »       4        3       2        1 


i/  TT 


^3 


/fe«  dur,  j 


£  flio//. 


f 


■^ii^Kit«-. 
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6)  bei  F, 

Fdur.    (BSs  dur  htkt  n  jjf^  Geagesdur  19  b) 

i        2        3       4       5       6        7       8       9101112 


2ztE^ 


^k=^ 


Fmoll.    {Gesges  moll  hat  16  b) 


J^ 


fci 


»^   e>^^^ 


H 


££«  ffio//. 


i^)p;.-FC«=jMP^^^-^^-^- 


Fdtir. 


19     12   .11     10       9       8        7    6     ft       4        3  2     1 


13     12  J 


— ^^^-^^^^fesdgzi^^ir^ 
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EismolL 
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# 
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Fü  dur. 


13   12    11     10       9       8      7    6    5       4         3     2t 


5;tEizp^^^^ 


Fis  molL 


8)   bei  G, 

G  dur.    {Fisfis  dur  hat  13  {[,  a»as  dur  1 1  i') 

12  3  456  799       10        11        12 


G  molL    (Fisfis  moU  hat  10  j^,  asas  moU  14  {?) 


i^^^ 


(?dtir. 

1312.1110       9       8  7       6         5       -4         3       2       1 


H*^i* » w  ,,=^. 


'edaiL 


-^ 


1 


GmolL 


ji-g-tt>  l|^  t*  k^  ^-^r-^^- 


^JSLhß—^\ 
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9)  bei  Gis, 


Gi$  dur. 


1        2        8       4       »       6        7       8       9       10.      11     12 


fe^H^jdtdhkjfe:^^^ 


As  dur. 


gj\^-^ 


Gurmoü. 


As  molL 
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^h^  \yA^\^Ljt^. 


Gis  dar. 
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10)   bei  A, 
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Adur,    (Gisgisdur  hat  15  jt) 

12     3     4        5  6        7    8.9        10  ,11    ..12 


r.j|.  ,it.»lidkMfe 


yfeb^bHb.i^Ji»  ^  iH^M^^^^fe^ 


^  mo//.    (G&^'s  moll  hat  13  ^,  J3B  moll  12  b) 


JC|« 


Adur, 


ft 


f^^^ 


mm 


987       654        3        2        1 


H"  g^i~;^-| 


BB  dur. 


^^ 


^  mo//. 


11)   bei  B, 

B  dur.    (Ais  dur  hat  10  J| ) 

t        2        3       4        5       6        7       8        9      1 0   ,^1 1     1J> 


>4w  mo//. 


fTHTF^r^'^^ 
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Bdur. 


13    12      11     10      9       8    7 


Q.l,       ^^^b:^aU-, 


6        5       4       3        2     1 
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adai^j 


Ais  moll. 
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12)   bei  H, 

^  dur.    {Aisais  dur  hat  17  ^) 


Ce«  dur. 


^tefasz^ 


^^_bö.g*M?^ 


£f  mo//.    (^üat>  mo//  hat  14 1|,  Ces  moll  10  b) 
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^^^F^«^^^ 
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§.44. 
Von  verschiedenen  Verhältnissen  in  den  Tonleitern. 

Die  Vergleichtmg  der  verschiedenen  Scalen  mit  ein- 
ander zeigt: 

dass  jeder  der  gegebenen  12  Töne  an  einer  be- 
stimmten Stelle  Mitglied  aller  nur  möglichen 
Tonleitern  ist. 

Es  kann  also  jeder  der  12  Töne  von  c — h  auf- 
treten : 

1.  als  Grundton  einer  Dnr-  und  einer  Mblltonleiter, 

2.  als  kl.n.  od.gr.L  der  Dur- u.  der  Molltonleiter  auf  der2.  Stufe  unter  ihm, 

3.  -    r.  n.  3.     -        -        - 

4.  -  gr.n.od.kl.ni. 4.     -        -        - 

5.-    r.m.od.kl.rV. 5.     -        - 

6.  -   r.IV.  6.  -  -  - 

7.  -  gr.IV.od.kl.V. -  7.  -  -  - 

8.  -     r.  V.  8.  -  -  - 

9.  -  gr.V.od.kl.VI. 9.  -  -  - 

10.  -   r.  VI.  10.     - 

11.  -  gr.VI.od.kl.Vn. 11.     -        -        - 

12.  -r.Vn.od.kl.Vm. 12.     -        -        - 

Aus  welcher  Tonleiter  auch  ein  Satz  zusammenge- 
stellt sei,  so  ist  dabei  jeder  der  12  Töne  als  ein  Inter- 
vall betheiligt. 

§.45. 

Fortsetzung,    üebersicht  der  Angehörigkeit  der 

Intervalle. 

Folgende  Tabelle  giebt  über  die  Angehörigkeit  jedes 
der  12  Töne  sofortigen  Nachweis. 
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Die  wagrechte  Linie  giebt  die  Intervalle  jeder 
Tonleiter,  und  die  röm.  I.  deren  Grundton  an,  die 
senkrechte  Linie  aber  zeigt,  die  wievielte  Stelle  jeder 
Ton  in  jeder  andern  Scala  einnimmt. 


§.46. 
Fortsetzung. 

Indem  alle  nur  möglichen  Tonleitern  blos  die  gege- 
benen 12  Töne  zum  Grunde  haben,  so  liegt  nothwendig 
der  Unterschied  der  einen  Scala  von  der  andern  in  dem 
verschiedenen  Gebrauche  der  Töne,  als  Intervall  ge- 
nommen. 

Die  diatonischen  Töne  einer  jeden  Scala  sind  die  am 
meisten  charakteristischen  derselben. 

Da  man  nun  bei  der  Vergleichung  der  Scalen  be- 
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merkt,  dass  einige  derselben  mehr  andre  weniger  diato- 
nische Töne  mit  einander  gemein  haben,  so  ist  geschlossen 
worden,  dass  sich  diejenigen  Tonleitern  am  ähnlichsten 
sein  und  klingen  müssten,  welche  die  meisten  diatoni- 
sehen  Töne  mit  einander  gemein  haben. 

In  dieser  Beziehung  —  welche  man  auch  Tonver- 
wandtschaft genannt  hat,  obschon  dieser  Name  hier 
nur  formell  und  uneigentlich  Anwendung  leidet  *)  —  ist 
zu  gedenken: 

dass  je  2  Tonleitern  stets  alle  diatonischen  Töne  mit 
einander  gemein  haben,  und  dass  jede  derselben  mit 
alten  übrigen  6.  5.  4.  oder  3.  zum  Mindesten  aber  Zwei 
diatonische  Töne  gemein  hat. 


§.47. 
Fortsetzung. 

Jede  Durtonleiter  x  hat 

a)  alle  (7)  diatonischen  Töne  gemein  mit  ihrer  Paral- 
lel-Molltonleiter,  (§.  41); 

b)  jede  von  beiden  hat  gemein  6  diatonische  Töne 
mit  den  Durtonleitem  auf  der  reinen -U-V.  u.  r.  0-V.  der 
Durscala  x,  und  den  Parallelmollscalen  der  vorbemerk- 
ten beiden  Durscalen; 


1)  Die  wahre  innere  Verwandtachaft  der  Scalen  wird  §§.  162  f.  nach- 
gewiesen. 
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c)  sodann  hat  jede  Durscala  x  und  deren  Parallel- 
mollscala  5  diatonische  Töne  gemein  mit  den  Durton- 
leitem  auf  der  r.  U-II,  u.  r.  O-II.  der  erstem,  und  den 
Parallelscalen  dieser  beiden  letztem. 

Femer  hat 

d)  jede  Durtonleiter  x  und  ihre  Parallelscala  4  diato- 
nische Töne  gemein:  mit  den  Durtoiileitem  auf  der  kl. 
U-III.  u.  kl.  O-ni.  der  erstem  und  beider  Parallel -Moll- 
scalen, 

e)  desgl.  dieselben  3  diatonische  Töne  mit  den  Dur- 
tonleitem  auf  der  r.  U-III.  u.  r.  O-III.  von  x  und  den  Pa- 
rallelscalen jener  beiden. 

f)  Am  Entferntesten  stehen  in  der  jetzt  fraglichen 
Beziehung  von  einander  jede  Durscala  und  deren  Paral- 
leltonleiter mit  denjenigen  Durscalen,  welche  auf  der  kl. 
U-II.  u.  kl.  O-IL,  sowie  der  gr.  U-IV.  u.  gr.  0-IV.  der 
erstem  und  den  Paralleltonleitem  der  letztgedachten  3 
Scalen  liegen. 

Mit  allen  diesen  haben  die  Durscala  x  und  ihre  Pa- 
rallelscala nur  2  diatonische  Töne  gemein. 

4 

§.  48. 

Fortsetzung.    Uebersicht. 

Nach  Massgabe  der  vorigen  §§.  haben  demnach  mit 
einander  gemein: 
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§.49. 

Ton-Cirkel. 

In  der  chromatischen  Tonleiter  geschieht  jeder 
Fortschritt  von  Ton  zu  Ton  nach  dem  geringsten  gege- 
benen Maasse  der  Entfernung  zweier  Töne,  d.  h.  in  je 
Einer  Stufe.  In  der  diatonischen  wechsehi  Schritte 
von  Einer  und  Zwei  Stufen  an  bestimmten  Stellen,  und 
Einige  nehmen  in  die  aufsteigende  Molltonleiter,  von 
deren  9ter  Stelle  aus,  einen  Schritt  von  Drei  Stufen  auf. 
Man  kann  nun,  wenn  man  sich  eine  durch  viele  Octaveti 
verlängerte  Tonleiter  denkt,  auf  jedem  der  gegebenen 
12  Töne-neue  Tonleitern  bilden,  wenn  man  von  dem 
gewählten  Grundtone  aus  in  den  übrigen  vorhandenen 
Intervallen  auf  oder  ab  fortschreitet.  Alle  diese  Ton- 
leitern endigen  nach  einer  bestimmten  Anzahl  Schritte  auf 
einer  Octave  des  gewählten  Grundtons,  weshalb  man 
diese  Art  von  Tonleitern  figürlich  Cirkel  nennt.  In 
jedem  solchen  Cirkel  ist  jeder  Ton  im  Verhältniss  zum 
nächsten  Grundton  und  zum  vorhergehenden  das  neube- 
schrittene  Intervall. 


§.  50. 
Uebersicht  der  Toncirkel. 


Cirkel  in  r.  Ilen  aufwärts 
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in  r.  Vil«n  aufwärts 
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§.  51. 
Historische  Tonleitern  oder  Tonarten. 

Bevor  die  gegenwärtige  chromatische  und  in  ihr  die 
diatonische  Tonleiter  sich  gebildet  hat,  sind  in  den  ver- 
schiedenen Zeiträumen  der  Praxis  der  Musik  Tonlei- 
tern ^)  im  Gebrauche  gewesen,  die  in  der  Geschichte  der 
Musik  alte,  griechische  oder  Kirchentonarten  ge- 
nannt werden. 

Ihre  Keimtniss  ist  nicht  blos  in  geschichtlicher  Be- 
ziehung, sondern  auch  zum  Verständniss  der  noch  vor- 
handenen, auf  Grund  solcher  Tonleitern  oder  Tonarten 
verfassten,  Musikwerke  nothwendig.  Dem  Plane  gegen- 
wärtiger Darstellung  liegt  aber  das  Eingehen  auf  jene 
Tonleitern  fem,  und  es  ist  deshalb  nur  zu  verweisen 
z.B.  auf  Weheres  Theorie  etc.  B. IV.  S.  150 f.,  Marpurg, 
Abhandlung  v.  d.  Fuge  ed.  Sechtefj  B.  I.  S.  46  f. 


1)  Ebenfalls  bestehend  aus  Schritten  von  sogenannten  ganseen  und 
halben  Stufen. 


5 
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ZWEITES  CAPITEL. 

Von  dem  Charakter  der  gegebenen  12  Töne,  und  den  Verbin- 
dungen, welche  sie  in  jeder  Tonleiter  unter  sich  eingehen. 

ERSTER  ABSCHNITT. 

In  jeder  Scala  für  sich  betrachtet.  *) 

§.  52. 

Im  Allgemeinen. 

Die  gegebenen  12  Töne  treten  in  der  praktischen 
Musik  zwar^  äusserlich  genommen ,  als  ähnliche  Grössen 
auf.  Gleichwohl  findet  unter  diesen  Tönen,  ihrer  innem 
Bedeutung  nach,  eine  sehr  wesentliche  Verschiedenheit 
statt,  und  es  hat  jeder  der  12  Töne  innerhalb  seiner 
Tonleiter  seinen  besondem  und  imwandelbaren  Cha- 
rakter. 

Diesen  letztern  erhält  der  Ton  von  der  Stufe,  welche 
er  in  der  Reihe  von  1 — 12.,  also  als  Grundton  oder  über 
oder  imter  seinem  Grundtone  einnimmt. 

Er  behält  seinen  Charakter,  wenn  auch  die  verschie- 
denen Stufen  seiner  Tonleiter  in  einer  hohem  oder  tie- 
fem Octave  wiederholt,  oder  die  Stufen  unter  sich  um- 
gestellt werden*),  oder  die  Klanghöhe  (Stimmung)  des 
Grundtons  und  seiner  Intervalle  gleichmässig  erhöht 
oder  erniedrigt  wird;  er  behält  ihn  solange,  als  das 
Verhältniss  seiner  Stufe  zum  Grundtone  und  das  des 
Grundtons  zu  seinen  Stufen  dauert. 


1)  §.  150. 

3)  z.B.  8tettl.2.  3.4.:  1.  4.  8.  2.  odcr4.  2.  3.  l.u.  d.m. 
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§.  53. 
Insbesondre.     Selbstständige  Intervalle. 

Die  12  Intervalle  theilen  sich  in  Zwei  Gruppen, 
nemlich  in  die  der  selbstständigen,  und  in  die  der 
unselbstständigen  Intervalle. 

Die  erste  Gruppe  wird  gebUdet 

a) 
in  der  Durtonleiter 

aus  der  Isten  5ten  und  8ten  Stufe,  also  der  r.  I.  (—  r.  VHI.) 

r.  III.  und  r.  V., 

b) 
in  der  Molltonleiter 

durch  die  Iste  4te  u.  8te  Stufe,  d.  h.  die  r.  I.  (—  r.  VIII.) 
kl.  in.  und  r.  V. 

Diese  Stufen  ertheilen  jeder  Tonleiter  ihren  be- 
stimmten Charakter  als  solcher;  sie  sind  es,  welche  den 
musikalischen  Gedanken  vorzugsweise  tragen  und  allein 
schliessen  können.  Ohne  Zweifel  ist  das  Gewicht  der 
Tonika  hierbei  stärker  als  das  der  V*®  (Dominante). 
Die  Terz  äussert  zwischen  I.  und  V.  eine  bindende,  er- 
gänzende Kraft.  Es  hat  aber  auch  jeder  der  3  selbst- 
ständigen Töne  für  sich  genommen  seinen  eigenthüm- 
lichen  Werth  für  den  musikalischen  Gedankenausdruck. 

§.54. 
Unselbstständige  Intervalle. 

Diejenigen  Töne,  welche  in  der  Durtonleiter  auf  der 
2.  3.  4.  6.  7.  9.  10.  11.  und  12ten  Stelle,  und  in  der 
Molltonleiter  auf  der  2.  3.  5.  6.  7.  9.  10.  11.  und  12ten 
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Stelle  stehen,  sind  die  unselbstständigen  Bestand- 
theile  ihrer  Tonleiter.  Sie  können  den  musikalischen 
Gedanken  für  sich  nicht  tragen  und  unbedingt  nicht 
schliessen. 

Ein  Ton,  welcher  in  der  Durseala  die  kl.  III.  (gr.  U.), 
in  der  Mollscala  die  r.  DI.  (kl.  IV.),  in  Dur-  oder  Moll 
die  kl.  r.  oder  gr.  IL,  oder  die  r.  oder  gr.  IV.  (kl.  V-), 
oder  die  kl.  r.  oder  gr.  VI.,  oder  die  kl.  oder  r.  VTI.  ist, 
muss  mit  musikalischer  Nothwendigkeit  je  nach  seiner 
Stelle  in  eines  der  selbstständigen  Nachbar -Intervalle 
sich  auflösen,  übergehen. 

§.  55. 
Fortsetzung.     Seeunden  und  Septimen. 

Die  UnSelbstständigkeit,  also  die  Nothwendigkeit  der 
Auflösung  tritt  am  Augenfälligsten  in  den  Intervallen 
hervor,  welche  an  den  äussersten  Grenzen  der  Octave 
liegen,  d.  h.  in  den  Seeunden  und  Septimen. 

Wird  in  der  Scala  abwärts  die  gr.,  r.  oder  kl.  11. 
berührt,  so  kann  in  dieser  Tonleiter  die  Reihe  der  Töne 
auf  einer  II.  nicht  vollständig  endigen.  Die  Tonika 
muss  folgen.*) 

Die  aufsteigende  Scala  kann  als  solche  auf  einer 
der  Vn®^  nicht  schliessen:  die  (kl.  oder  r.  VE.)  muss 
sich  in  die  VIII.  auflösen.  *") 

Absteigend  muss  die  (r.  oder  kl.)  VII.  unmittelbar 
oder  durch  die  Sexten  in  die  V.''),  und  aufsteigend 
muss  die  (kl.  r.  oder  gr.)  II.  in  das  höher  gelegene  selbst- 
ständige Intervall  übergehen.  ^) 
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§.  56. 

Fortsetzung.    Von  den  Sexten  und  Quarten. 

Wie  sich  die  Nachbartöne  der  r.  T.  (VIII.)  zu  dieser 
verhalten,  eben  so  verhalten  sich  zur  r.  V.  deren  Nach- 
bartöne, die  Sexten  und  Quarten. 

Wenn  in  der  Tonleiter  abwärts  die  r.  oder  kl.  VI. 
(gr.  V.)  bertihrt  wird,  so  muss  sich  die  kl.  VI.  unmittel- 
bar*), die  r.  VI.  nach  Befinden  durch  die  kl.  VI.*")  in 
die  Dominante  auflösen.  Die  gr.  VI.  thut  diess  ebenfalls 
ohne  Weitres  oder  durch  die  andern  beiden  VI®°.*^) 

Aufsteigend  kann  die  r.  oder  gr.  IV.  (kl.  V.)  als 
solche  die  Reihe  nicht  schliessen,  vielmehr  muss  die  gr. 
IV.  (kl.  V.)  unmittelbar  *),  die  r.  IV.  nach  Befinden  durch 
die  gr.  IV.  *)  in  die  Dominante  übergehen. 

Im  Uebrigen  geht  absteigend  die  gr.  u.  r.  IV.  in 
die  r.  oder  kl.  III.,  je  nach  der  Tonart  über'),  die  VP®" 
aber  bewegen  sich  aufwärts  entweder  unmittelbar^) 
oder  durch  die  Septimen  ^)  in  die  Octavc  des  Grundtons. 
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§.  57. 

Fortsetzung. 

Wie  sich  aus  den  voranstehenden  §§.  ergiebt,  ist  die 
Stellung  der  Nachbartöne  der  r.  I.  (VIH.)  jeder  Tonlei- 
ter, und  die  der  Nachbartöne  der  r.  Y.  eine  solche, 
welche  diese  (unselbstständigen)  Töne  auf  eine  Bewe- 
gung bezüglich  in  die  r.  L  (VIII.  *),  u.  die  r.  V.*")  hinweist 

a)  z.B.  _  b) 


3: 


Das  nemliche  Verhältniss  findet  aber  auch,  wie  eben- 
falls bei  Erwähnung  der  11®"  u.  IV®°  schon  angedeutet, 
bei  dem  3ten  selbstständigen  Tone,  der  Terz,  statt*), 
und  es  ist  nur  noch  anzufügen,  dass  in  der  Durtonleiter 
die  kl.  ni.  aufwärts  in  die  r.  III.,  abwärts  durch  die 
Secunden  oder  unmittelbar  in  den  Grundton,  in  der 
Molltonleiter  die  r.  III.  abwärts  in  die  kl.  III.,  aufwärts 
durch  die  r.  IV.  oder  unmittelbar  in  die  Dominante 
übergeht. 

c)  z.B. 


W~t   g 


%  ^^ 
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§.  58. 
Fortsetzung. 

Von  den  beiden  Terzen  jeder  Tonleiter,  der  r.  und 
kl.  ni.,  bildet  nur  Eine  die  charakteristische  Terz  der 
Scala  (§§.  21  f.)  Dieser  Terz  gegenüber  steht  die 
andre  in  der  Bedeutung  ihres  nächstanliegenden  un- 
selbstständigen  Intervalls  da,  d.  h.  in  der  Durtonleiter 
hat  die  kl.  111.  die  Bedeutung  einer  IL,  und  zwar  der 
gr.n.,  und  in  der  Molltonleiter  hat  die  r.III.  die  Bedeu- 
tung einer  IV.,  nemlich  der  kl.  IV. 

Diess  vorausgesetzt,  so  folgt  nun  aus  den  vorbefind- 
lichen §§.,  dass 

die  Secunden, 

die  Quarten, 

die  Sexten  und 

die  Septimen, 
aber  auch  nur  diese,  die  unselbstständigen  Töne  ihrer 
Tonleiter  sind. 

§.  59. 

Von  den  Verbindungen,  welche  die  Töne  unter  sich 

eingehen  ^). 

Im  Allgemeinen. 

Die  Töne  einer  jeden  Gruppe  lassen  sich  zu  Zusam- 
menklängen verbinden,  welche  herkömmlich  Accorde^) 
genannt  werden. 


1)  Im  Nachstehenden  werden  die  möglichen  Accordbildungen  durch 
Combination  auf  Grund  der  Natur  der  Tonstufen  gefunden. 

2)  Oder  Harmonieen. 
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Die  Gruppe  der  selbstständigen  Töne  jeder  Ton- 
leiter erzeugt  nur  Einen  Accord,  welcher  aus  der  r.  L, 
der  charakteristischen  Terz  lind  der  r.  V.,  also  lediglich 
aus  drei  Intervallen  und  den  bestimmten,  auf  diesen 
ruhenden  Tönen  besteht;  also  z.  B.  bei  c  dur  aus  c  e  g^)y 
und  bei  c  moll  aus  c  es  g^). 

Dieser  Accord  ist  bekannt  unter  den  Namen:  bezüg- 
lich der  reine  oder  grosse  Dreiklang,  der  Dur- 
Dreiklang,  und  der  Moll-Dreiklang,  der  kleine 
Dreiklang. 

1)  2) 


r^m- 


§.  60. 
Fortsetzung. 

Die  unselbstständigen  Töne  einer  jeden  Tonleiter 
bilden  ebenfalls  nur  Einen  Accord,  welcher,  in  seiner 
vollkommnen  Zusammensetzung,  aus  einer  II.,  einer  IV., 
einer  VI.  und  einer  VIL,  also  aus  Vier  Intervallen 
besteht. 

Dieser  Accord  wird  blos  durch  die  angegebenen 
Intervalle  gebildet,  er  beruht  seinem  Wesen  nach  auf 
denselben;  je  nachdem  aber  der  Accord  aus  reinen, 
kleinen  oder  grossen  Intervallen  zusammengesetzt  wird, 
kann  er  in  soviel  äussern  Formen  auftreten,  als  solche 
Zusammensetzungen  möglich  sind.  (Vergl.  hierüber  die 
spätem  §§.  77  f.) 
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Seiner  gewöhnlichsten,  also  Hauptform  nach  tritt 
er  in  der  Zusammensetzung  aus 

der  r.  H.,  r.  IV.,  kl.  VI.  (gr.  V.)  u.  r.  VII. 

also  z.  B.  in  C:  als  d  f  as  h^)  auf. 

Uebrigens  erscheint  der  r.  Dreiklang  raodificirt,  je 
nachdem  seine  Terz  die  reine  oder  kleine  ist,  also  der 
Accord  als  Dur-  oder  MoU-Accord  auftritt.  Der  Accord 
der  unselbstständigen  Töne  ist  aber  der  nemliche 
in  jeder  der  beiden  Tonleitern  welche  auf  Einem  Grund- 
tone errichtet  werden  können. 

1)  oder 


§.  61. 
Reine  Accorde.     Gemischte  Harmonieen. 

Diejenigen  Accorde,  welche  blos  aus  ihren  wesent- 
lichen Intervallen  bestehen,  also  den  blos  aus  selbst- 
ständigen Tönen  zusammengesetzten  Accord,  und  den- 
jenigen, welcher  blos  aus  einer  II.  IV.  VI.  und  VII. 
besteht,  nennt  man  reine  Harmonieen,  reine  Accorde. 
Es  giebt  nur  die  §§.  59.  und  60.  angegebenen  Zwei 
reinen  Accorde  in  jeder  Tonleiter. 

Wenn  aber  ein  reiner  Accord  ein  Intervall  des 
andern  mit  in  sich  aufnimmt,  so  entstehen  gemischte 
Accorde,  gemischte  Harmonieen,  über  welche  die 
§§.  9   f.  zu  vergleichen  sind. 

Die    letztbemerkten    gemischten    Tonverbindungen 
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können  auf  eine  doppelte  Weise  zu  Stande  kommen, 

nemUch 

a) 
SO  9  dass  der  aus  den  selbstständigen  Tönen  gebildete 

Accord  unselbstständige  Intervalle  ^),  öder 

b) 
dass  der  aus  den  unselbstständigen  Intervallen  geformte 

Accord  selbstständige  Intervalle  in  sich  aufnimmt*). 


1)  z.B. 


2)  z.B. 


ff( 


11 


1^ 


^^^^3^^ 


l*=^i^ 


§.62. 

Consonanz.     Dissonanz. 

Die  Accorde,  sie  mögen  nun  aus  selbstständigen 
oder  unselbstständigen  Tönen  zusammengesetzt  sein, 
sind  an  sich  von  gleichem  Wohlgefallen  und,  äusserlich 
genommen,  von  gleicher  Bedeutung  für  die  Musik. 

Beide  Accorde  unterscheiden  sich  aber,  ihrem  Wesen 
nach,  dadurch  aufs  Bestimmteste,  dass  die  aus  un- 
selbstständigen Tönen  gebildeten  Harmonieen,  wie 
wohlgefällig  sie  auch  auftreten,  und  wie  lange  sie  auch 
unterhalten  werden,  doch  als  solche  den  Gedanken  nicht 
schliessen  können,  sondern  sich  schlechterdings  und  in 
allen  ihren  einzelnen  Bestandtheilen  in  eine  aus 
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selbstständigen  Tönen  gebildete  Harmonie  auflösen 
müssen.     (§.  52  f.) 

Somit  tragen  jene  Verbindungen  das  stetige  und 
unabweisbare  Verlangen  nach  Trennung  von  einander 
in  sich,  und  werden  darum  dissonirende  Accorde, 
Dissonanzen,  hingegen  wird  die  aus  den  selbstständi- 
gen Tönen  gebildete  Klängegruppe,  wegen  ihrer  Neigung 
und  Fähigkeit  zum  Verharren  in  ihrer  Vereinigung: 
consonirender  Accord,  consonirende  Harmonie,  Con- 
sonanz  genannt. 

Die  einzelnen  selbstständigen  Töne  und  Intervalle 
heissen  selbst  Consonanzen,  und  die  emzehien  un- 
selbstständigen:  Dissonanzen. 

§.63. 

Gemeinschaftliche  Verhältnisse  aller  Accorde. 

1)  Stimmen.  Grundton. 

Mit  der  Verbindung  der  Töne  zum  Accorde  tritt  der 
Begriff  der  Stimmen  auf.  Die  Töne,  welche  einen 
Accord  bilden,  sind  seine  Stimmen;  so  viele  Töne  er 
enthält,  aus  so  vielen  Stimmen  besteht  er.  So  sind  die 
§§.  59  f.  aufgeführten  Accorde  3-4-  und  Sstimmige 
Harmonieen. 

Der  tiefste  Ton  eines  Accords  ist  dessen  Grund- 
ton^),  der  höchste  Ton:  die  Oberstimme.     Die  zwi- 


1)  Der  Grandton  eines  Accords  ist  im  Begriffe  verschieden  vom  Grund- 
tone der  Tonleiter,  obwohl  in  der  Erscheinung  ein  Ton  zuweilen  Grund- 
ton der  Tonleiter  und  auch  seines  Accords  sein  kann.  Dieses  ist  der  Fall 
bei  den  Accorden  §.  59.  —  Bei  den  Harmonieen  §.  60.  ist  der  Grundton 
des  Accords  nicht  auch  Grundton  der  Tonleiter. 
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sehen  beiden  liegenden  Stimmen  heissen  die  Mittel- 
stimmen. 

Weim  Zwei  Stimmen  einen  mid  denselben  Ton  einer 
und  derselben  Tonhöhe  berühren ,  so  nennt  man  diess 
Zusammentreffen  Zweier  Stimmen:  den  Einklang,  und 
die  Fortbewegung  im  Einklänge:  unisono,  alV  unisono. 

Herkömmlich  werden  die  verschiedenen  Stimmen 
auch,  und  zwar  die  tiefste  als  Bass,  die  höchste  als 
Diskant  oder  Sopran,  die  nächste  über  dem  Bass  als 
Tenor  und  die  nächste  unter  der  Oberstimme  als  Alt 
unterschieden. 

Dem  Diskant  gegenüber  sind  alle  andern  Stimmen 
Unterstimmen,  imd  dem  Bass  gegenüber  alle  andern: 
Oberstimmen. 

§.  64. 

Fortsetzung. 
2)   Lagen  und  Versetzungen  der  Accorde. 

Jeder  Accord  hat  seine  wesentlichen*)  Bestand- 
theile;  der  consonirende  Accord  empfängt  seinen  Be- 
griff und  sein  Wesen  durch  die  L,  die  III.  u.  die  V*®, 
der  dissonirende  dadurch,  dass  er  aus  der  ü.  IV.  VI.  u. 
Vn.  zusammengesetzt  wird. 

Die  Zusammensetzung  mag  nun  erfolgen,  wie  sie 
will,  d.  h.  welcher  Ton  auch  zum  Basstone  gemacht  und 
welche  jener  wesentlichen  Intervalle  in  die  Oberstimmen 
des  Accords  gelegt  werden,  so  bleibt  der  Accord  an  sich 
immer  der  nemliche*). 


^)  Oder  nothwendigen. 
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Er  erscheint  nur,  formell  verändert,  in  verschie- 
denen Lagen  und  Versetzungen. 

Es  hat  aber  jeder  Accord 

A. 
soviel  Lagen,   als  er  wesentliche  Bestandtheile  hat, 
also  der  consonirende  Accord  Drei  und  der  disso- 
nirende  Accord  Vier, 

B. 
und  in  jeder  Lage  können  die  Bestandtheile  eines  Ac- 
cords  unter  sich  umgestellt  oder  versetzt  werden,  und 
zwar   gestattet  jede   Lage   eine   bestimmte   Anzahl 
möglicher  Versetzungen. 

2)  z.  B.  bei  Cdur  der  conson.  Accord    oder  der  dissonirende 


§•  65. 
Fortsetzung.    Von  den  Lagen  und  Versetzungen  der 

Accorde  insbesondre. 

So,  wie  die  Bestandtheile  der  Accorde  in  der  Octave 
der  Tonleiter,  von  deren  Grundtone  aufwärts,  zusam- 
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menliegen,  ist  die  normale  oder  Erste  Lage  der 
Accorde  beschaflfen. 

Es  ist  also  in  dieser  Lage  die  r.  L  Grundton  des 
consonirenden,  und  die  ü.  Grundton  des  dissoniren- 
den  Accords  seiner  Tonleiter  (Tonart). 

In  dieser  Lage  liegt  im  consonirenden  Accorde 
die  in.  über  der  L,  und  die  V.  über  der  DI.,  im  disso- 
nirenden  Accorde  die  IV.  über  dem  Grundtone  der  IL, 
die  VI  über  der  IV.  und  die  VIL  über  der  VL 

z.  B.  bei  C  dur  und  molL 


r=ii=* 


In  der  Zweiten  Lage  der  Accorde  ist  beim  con- 
sonirenden die  ni.  Grundton  des  Accords,  über  dieser 
liegt  die  V.,  und  über  letztrer  die  r.  I.  (VIII.) 

Beim  dissonirenden  ist  die  IV.  Grundton,  über 
welcher  die  VL,  dann  die  VII.  und  endlich  die  II.  liegt 

z.  B.  bei  Cdur  und  molL 


§.  66. 

Fortsetzung. 

In  der  Dritten  Lage  ruhen  die  Accorde,  und  zwar 
der  consonirende  auf  der  r.  V.,  über  welcher  die  I.  und 
und  dann  die  HI.  folgt,   der  dissonirende  aber  auf 
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der  VI.,  über  der  die  VII.,  dann  die  11.  und  darauf  die 
IV.  folgt. 

z.  B.  bei  C  dur  und  tnolL 


Eine  Vierte  Lage  kann  der  consonirende  Accord 
nicht  haben,  da  er  nur  aus  3  wesentlichen  Stufen  be- 
steht. Der  dissonirende  Accord  hat  in  der  Vierten 
Lage  die  VII.  zum  Grundtone,  über  welcher  die  11., 
dann  die  IV.  und  dann  die  VI.  gelegen  ist 

z.  B.  bei  C  dar  nnd  molL 


i 


Liegen  die  wesentlichen  Intervalle  der  Accorde 
unmittelbar  so  übereinander,  wie  diess  in  der  Ton- 
leiter, innerhalb  Einer  Octave  und  bei  den  Beispielen 
§§.  65  f.  der  Fall  ist,  so  erscheint  der  Accord  als 
sogenannte  enge  Harmonie,  oder  in  enger  Har- 
monie. 

Es  hat  aber  auf  den  Begriff  der  Lage,  sobald  nur 
ihre  Uebereinanderfolge  der  Intervalle  nicht  verändert 
wird,  keinen  Einfluss,  wenn  zwischen  den  einzelnen 
Intervallen  grössere  Räume  eintreten  als  innerhalb 
der  Octave  möglich  ist,  d.  h.  wenn  sich  der  Accord  in 
seiner  Lage  über  mehrere  Octaven  erstreckt. 
I.  ü 
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z.  B.  bei  C 


Die  Harmonie  ist  damit  nur   erweitert  worden'). 

§.  67. 
Fortsetzung. 

Ein  Accord,  welcher  aus  3  Intervallen  besteht,  kann 
nun  in  jeder  seiner  Lagen  Zwei  Mal,  ein  aus  4  Inter- 
vallen bestehender  in  jeder  seiner  Lagen  Sechs  Mal, 
ein  aus  5  Intervallen  bestehender  Accord  in  jeder 
Lage  Vier  und  Zwanzig  Mal,  ein  aus  6  Intervallen  zu- 
sammengesetzter Accord  in  jeder  Lage  Ein  Hundert 
und  Zwanzig  und  ein  aus  7  Stellen  bestehender  Accord 
in  jeder  Lage  Sieben  Hundert  und  Zwanzig  Mal  versetzt 
werden. 

Die  (combinatorische)  Formel*)  für  die  Versetzung 
jeder  Lage  ist  —  bei  einem  dreistimmigen  Accorde  — 

a   b   c.     ach* 


1)  Den  Unterschied  zwischen  der  erweiterten  and  weiten  Har- 
monie giebt  die  folg.  §.  68.;  die  letztrekann  nur  durch  die  Versetzung 
innerhalb  der  Lage  entstehen. 

2)  Wenn  auch,  so  weit  diess  möglich,  die  Formel  geändert  wird,  so 
kann  diess  nur  auf  die  Reihenfolge,  in  welcher  die  durch  Combination 
gefundenen  Versetzungen  zur  Erscheinung  gelangen,  Einfluss  haben,  aber 
die  Zahl  und  Art  der  möglichen  Versetzungen  bleibt  immer  dieselbe. 
Uebrigens  ist  die  Formel,  wenn  es  sich  lediglich  um  die  möglichen  Com- 
binationen  einer  bestimmten  Anzahl  von  Elementen  handelt,  nothwendig 
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und  bei  einem  vierstimmigen  dieae: 


a 
a 


h 
b 


a      c 
a      c 


a 
a 


d 
d 


c 
d 
h 
d 
h 
c 


d 
r 
d 
b 
c 
b 


Mit  a  ist  allezeit  der  Grundton  des  Accords  gemeint, 
b  c  d  sind  die  nächst  über  dem  Grundtone  liecrenden 
Intervalle. 

z.B.  bei  den  Accorden  in  Cduvy  und  zwar  dem  consonirendcn 

in  Ister  Loge    in  2ter    in  3ter ;     beim  dissonirenden  in  seiner  Isten  Lage: 


t^ 


ifilh^ 


«^ 


-^-^  «^#^  «^g  ^  g^  g^ 


in  4ter  Lage. 


eine  ausführlichere.  Allein  auf  die  Tonleiter  angewendet,  so  macht  das 
Vcrhältniss  derLagen  es  möglich,  dass  man  nur  für  diese  einer  Formel 
bedarf,  und  dennoch  alle  möglichen  Combinationen  der  Elemente  eines 
Accords  erhält.  S.  noch  §.  68. 

6* 
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§.  68. 

Fortsetzung. 

Die  möglichen  Versetzungen  der  Lage  eines  Sstim- 
inigen  Accords  werden  durch  folgende  Formel  ge- 
troffen: 


a 

b 

c 

d 

e 

a 

d 

b 

c 

e 

a 

b 

c 

e 

d 

a 

d 

b 

e 

c 

a 

b 

d 

c 

€ 

a 

d 

c 

b 

e 

a 

b 

d 

e 

C 

a 

d 

c 

e 

b 

a 

b 

e 

c 

d 

a 

d 

e 

b 

c 

a 

b 

e 

d 

c 

a 

d 

e 

c 

b 

a 

c 

b 

d 

e 

(i 

e 

b 

c 

d 

a 

c 

b 

e 

d 

a 

€ 

b 

d 

c 

a 

c 

d 

b 

e 

a 

e 

c 

b 

d 

a 

c 

d 

e 

b 

a 

e 

c 

d 

b 

a 

c 

e 

b 

d 

a 

e 

d 

b 

c 

a 

c 

e 

d 

b 

a 

e 

d 

c 

b 

Aus  dem  Vorgesagten  ergiebt  sich  aber,  dass,  weil 
jeder  Sstimmige  Accord  3  Lagen  und  in  jeder  2  mög- 
liche Versetzungen  seiner  Intervalle,  jeder  4stimmige 
Accord  4  Lagen  und  in  jeder  6  Versetzungen,  jeder 
Sstimmige  Accord  5  Lagen  und  in  jeder  24  Ver- 
setzungen, endlich  jeder  6stimmige  Accord  6  Lagen 
und  in  jeder  120  Versetzungen  hat,  —  hiemach  ein 
3stimmiger  Accord  in  6,  ein  4stimmiger  in  24,  ein 
östimmiger  in  120  und  ein  6stimmiger  in  720  verschie- 
denen Umstellungen  auftreten  kann,  bei  denen  er, 
wie  schon  bemerkt,  (§.  64.)  in  seinem  Wesen  immer 
derselbe  bleibt 

Man  ersieht  aber  femer,  dass  nach  der  Versetzung 
der  Intervalle    eines   Accords    innerhalb  jeder   seiner 
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Lagen  die  Intervalle  in  solchen  Entfernungen  von  ein- 
ander auftreten,  dass  zwischen  ihnen  eines  oder  mehrere 
derselben  wiederholt  (verdoppelt)  werden  können.  Eine 
solche,  durch  die  Versetzung  in  der  Lage  entstandene, 
Stellung  der  Intervalle  eines  Accords  zu  einander  wird 
mit  der  Benennung  weite  Harmonie  bezeichnet. 

§.  69. 

Fortsetzung.    3)  Verdoppelung.    Auslassung. 

4)  Zerstreute  Harmonie. 

Um  einen  Accord,  der  nur  3  Stellen  hat,  z.  B.  den 
consonirenden  Dur-  oder  MoU-Accord  jeder  Tonleiter 
4 stimmig  zu  machen,  oder  um  aus  4-  5-  und  mehr- 
stimmigen Accorden  5-  6-  und  mehrstimmige  Har- 
monieen  zu  schaffen,  muss  man  einzelne  Intervalle  die- 
ser Accorde  in  der  Octave  wiederholen,  oder,  mit  dem 
technischen  Ausdrucke,  verdoppeln^). 

Sollen  Accorde  nicht  mit  allen  ihren  Stimmen  ge- 
hört werden,  so  mtissen  eine  oder  mehrere  derselben 
ausbleiben.  Man  nennt  diess  die  Auslassung  von  Inter- 
vallen*). Ein  solcher  Accord  tritt  unvollständig  (un- 
vollkommen) auf;  wogegen  vollkommen,  vollstän- 
dig, diejenige  Harmonie  genannt  wird,  welche  alle  zum 
Wesen  des  Accords  gehörige  Intervalle  enthält. 

Ein  Accord  kann  demnach  sowohl  vollständig  als 
unvollständig  mit  Verdoppelungen  auftreten. 

Wenn  man  endlich  4)  die  Intervalle  eines  Accords 
nicht  gleichzeitig,  sondern  nach  einander  auftreten 
lässt,  so  nennt  man  eine  solche  Harmonie,  gegenüber 
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der  gleichzeitigen:  zerstreute  oder  gebrochene  Har- 
monie.*) *) 


2)  2.B. 


^1)  z.  B. 


3)  z.  B.  in  dem  Arpeggio,  der  Arpeggiatura. 

4)  z.  B. 


^ 


F** 


!•: 


^^ 


U.    «.    W. 


::^ 


1 


^^^^ 


I 


^ 


I 
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§.  70. 
5)  Bezeichnung  der  Accorde. 

Als  etwas  allen  Accorden  Gemeinsames  kommt  end- 
lich ihre  Bezeichnung  in  Frage. 
Diese  kann  nun  erfolgen 

entweder  nach  der  äussern  Form  der  Accorde,  oder 

^) 

nach  ihrem  Inhalte. 

In  der  ersten  Beziehung  betrachtet  man  blos  die 
Intervalle,  wie  sie,  vom  Grundtone  des  Accords  aus 
gerechnet,  über  einander  stehen,  ohne  mit  anzugeben, 
welcher  Tonleiter  der  Accord  angehöre,  und  ob  er  blos 
aus  consonirenden,  oder  blos  aus  dissonirenden  Inter- 
vallen oder  aus  beiden  —  vollkommen  oder  unvollkom- 
men —  zusammengesetzt  sei. 

Man  bildet  die  Namen  der  Accorde  —  soweit  diess 
möglich  ^)  —  aus  den  Benennungen  der  Intervalle,  und 
heisst  z.  B.  einen  Accord,  über  dessen  Grundtone  eine 
IV.  und  eine  VI.  steht,  einen  Quart-Sexten-Accord,  und 
einen  andern,  über  dessen  Grundtone  sich  eine  IL  eine  V. 
und  eine  VII.  befindet  einen  Secund-Quint-Septimen- 
Accord  u.  s.  f.'). 

Auch  in  der  Schrift  findet  sich  eine  —  allerdings  mit 


1)  §.  120  f. 

3)  Es  ist  hierbei  genau  festzuhalten:  dass  bei  der  blos  äusserlichen 
Betrachtung  der  Accorde  (ihrer  Configuration)  die  Intervallen-Namen  nur 
die  Entfernung  der  Töne  des  Accords,  von  dessen  Grundtone  aus 
berechnet,  andeuten,  aber  nicht  die  Intervallen  der  Tonleiter,  zu 
welcher  der  Accord  gehört. 
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manchen  Abweichungen — hergebrachte  Art,  in  der  jetzt 
fraglichen  formellen  Weise  die  Aecorde  zu  bezeichnen. 
Man  setzt  nemlich,  wenn  man  letztre  nicht  vollständig 
in  Noten  ausschreiben  will  oder  kann,  über  oder  unter 
den  Basston  des  Accords  Zijffem*),  welche  diejenigen 
Intervalle  andeuten,  die  über  und  neben  dem  Basstone 
erklingen  sollen. 

§.  71. 
Fortsetzung. 

Wenn  also  der  Basston  des  Accords  C  ist,  und  dazu 

z.  B.  dessen  IV.  und  VI.  erklingen  sollen,  so  schreibt 

man  diesen  Accord  so: 

6  VI. 

4  IV. 

G»    oder    ^ 

Die  Ziffern  ohne  Beisatz  deuten  immer  die  reinen 
Intervalle  an,  wie  sie  nach  der  vorgezeichneten  Tonart 
lauten.  (§.  36.)  Sollen  die  Intervalle  klein  oder  gross 
auftreten,  so  wird  diess  durch  die  den  Ziffern  beige- 
setzten Zeichen  t}  b  u.  jj  angedeutet.  In  den  Tonarten 
ohne  Vorzeichnung  deutet  z.  B.  1?  4  eine  kl.  IV.  u.  jj  4 
eine  gr.  IV.  an.  In  den  mit  vorgezeichneten  B[reuzen 
muss  das  reine  Intervall,  welches  mit  einem  jj  geschrie- 
ben Avird,  durch  h  als  kleines  bezeichnet  werden,  z.  B. 
die  kl.  VI.  in  E  dur  so: 


1)  Signaturen  genannt.  —  Ausführlich  zu  a):  Weher ^  Theoriei  B.  I. 
S,  197  f.,  226  f.,  B.  IV.  S.  123  f. 
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q  VI. 

E. 

Wird  die  Tonleiter  mit  (^^^  geschrieben,  so  wird 
das  reine  Intervall,  dem  in  der  Tonleiter  ein  b  vorsteht, 
durch  t[  zmn  grossen,  z.  B.  in  As  dur: 

KV. 

As* 
Die  über  die  YIH.  hinausliegenden  Intervalle  können, 
mit  Ausnahme  der  None  und  etwa  Decitne,  nicht  füglich 
mit  Ziffern  angedeutet  werden,  sie  werden  daher  unter 
der  einfachen  Ziffer  mit  verstanden.  Sonach  kann  diese 
Schrift — welche  man  Generalbassschrift  nennt,  indem 
man  einem  bezifferten  Basse  auch  den  Namen  General- 
bas s  gegeben  hat,  —  fast  nur  zu  einer  allgemeinen  An- 
deutung der  Harmonie  gebraucht  werden,  aber  nicht  da- 
zu, um  vielstimmige  Harmonieen  in  ihren  möglichen  Ver- 
setzungen präcis  anzudeut^Q. 

§.  72. 
Fortsetzung. 

Im  andern  Falle,  (§.  70.  unter  b.),  wo  man  einen 
Accord  seiner  Abstammung  und  seinem  Wesen  nach 
bezeichnen  will,  sind  folgende  Bezeichnungen  diejenigen, 
welche  den  vorhandenen  Möglichkeiten  vollständig  ent- 
sprechen. 

Den  vollständigen  Accord  bezeichnet  man  als  den 
consonirenden,  oder  dissonirenden  Accord  von  (C  dur 
oder  moll  u.  s.  f.)  in  Erster,  Zweiter  Lage  etc.  Die  Com- 
bination  in  jeder  Lage  würde  leicht  der  Zalil  nach  zu 
nennen  sein. 
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Die  gemischten  Accorde  deutet  man  an:  als  z.  B. 
der  r.  consonirende  Accord  von  C  diir  mit  der  kl.  IL,  oder 
der  r.  dissonirende  Accord  von  F  tnoll  mit  der  I.  oder  V. 

Die  unvollständigen  reinen  Accorde  trifft  man 
mit  der  Bezeichnung:  z.  B.  der  r.  consonirende  Accord 
von  .  .  .  ohne  V.  (u.  verdoppelter  I.)  —  oder  der  r.  dis- 
sonirende Accord  von  .  .  .  ohne  VII. 

Femer  die  unvollständigen  gemischten  Accorde  so : 
z.  B.  der  dissonirende  Accord  von  C  ohne  VI.  mit  der 
V.,  —  der  consonirende  Accord  von  G  moll  mit  der  kl.  VII. 
ohne  V.  u.  s.  f.  ^). 

§.  73. 

Insbesondre  vom  consonirenden  Accorde. 

a)  Erste  Lage. 

Der  reine  consonirende  Accord  hat,  vollständig 
und  in  seiner  normalen  Lage,  in  jeder  Tonleiter  fol- 
gende Gestalt: 

aa)  in  Dur 


>)  8.  §§.121  f. 
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bb)  in  Moll 


V     .  -      V        V 

bin  .    l|iir  bin 


m 


ft^^^^^p 


V 

tjIII 


i^^M 


V        ,  V 


l?EE^ 


V 

t(III 


■^ 


i 


a 


V 

bin 


V     y 
tjni  i^biii 


bm 


V       V 

I;  in  ^  III 


■ik=^ 


V 


^ 


iJIm  bin 


V 

ttni 


1 


In  der  Generalbassschrift  pflegt  dieser  Accord,  so 
wie  jeder  andre,  aus  einer  Terz  und  Quinte  über  einem 
Grundtone  bestehende  Accord'),  nicht  signirt  zu  wer- 
den; man  deutet  seine  Anwendung  eben  dadurch  an, 
dass  die  betrefiende  Bassnote  ohne  Signatur  gelassen 
wird.     (§.  71.) 

Seiner  Süssem  Form  nach  (§.  70.)  mtisste  er 

in  Dur 
Terz-Quinten-Accord  mit  reiner  III., 

und  in  Moll 
Terz-Quinten-Accord     mit     kleiner     III.     genannt 
werden. 


1)  §.  130. 
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In   der  in   dieser  Ersten   Lage    möglichen   Ver- 
setzung^) erscheint  der  consonirende  Accord  so: 

in  Dur     _ 


sr'ffirl' 


n.  8.  f. 


in  Moll 


it 


tWfi^^^^r^ 


^ 


U.    8.    f. 


doch  wird  er  in  dieser  Gestaltung  nicht  anders,  wie  in 
seiner  normalen  Lage  bezeichnet  und  genannt,  sobald 
nicht  speciell  angedeutet  werden  soll,  dass  der  Accord 
in  seiner  ersten  Lage  versetzt  auftreten  soll*). 


§.  74. 
b)  Der  consonirende  Accord  in  Zweiter  Lage. 

In  seiner  Zweiten  Lage  betrachtet  ist  der  conso- 
nirende Accord  sowohl 


aa)  in  Dur 


tjvi 


hvi  ,^vi 
l}^m  b  III 


hvi 


hvi    hri 

il  iii  l?  in 


hvi 
i}^iii 


bvi 
l^^ii 


1)  Also  in  weiter  Harmonie  (§.68.) 

2)  Er  wird  dann  speciell  als  Quint-Decimcn-Accord  bezeichnet.  Vergl. 
§.  146  f. 
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i^Aitf  te^-y^ 


als  bb)  in  Moll 


VI      VI 

iii    m 


3 


^ 


w*- 


VI 

in 


VI      VI 
III     lU 


JüIH^JAmI^ 


VI 

m 


VI 
lU 

1* 


VI 
UI 


I 


VI 

m 


1 


Terz-Sexten -Accord 
und  zwar  in  Dur  mit  kl.  IIL  und  kl.  VI.,  in  Moll  mit 
r.  IIL  und  r.  VI. 

In  beiden  Fonnen  wird  er  kurzweg 

Sexten-Accord 
genannt  und  in  der  Regel  auch  nur  mit  VL  signirt. 
Dass  die  Terz  klein  oder  rein  sein  solle,  wird  oft  blos 
durch  Hinzufdgung  des  betreffenden  Zeichens   (so:   p 
oder  t|  )  angedeutet. 
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In  der  möglichen  Versetzung  *)  hat  der  consonirende 
Accord  in  seiner  Zweiten  Lage  diese  Gestalt: 


in  Dur 


-m     Ä«     fcf-  L*  #.♦     M 


u.  s.  f. 


in  Moll  ^ --S  ^ ^ 


seine  Signatur  und  Benennung  aber  bleibt  die  vorge- 
dachte auch  in  dieser  Versetzung,  sobald  es  nur  auf 
eine  allgemeine  Bezeichnung  der  Harmonie  ankommt, 
und  nicht  eben  die  versetzte  zweite  Lage  angedeutet 
werden  soll^). 

§.  75. 
c)  Der  consonirende  Accord  in  der  Dritten  Lage  *). 

Wenn   der   consonirende   Accord    in   der  Dritten 
Lage,  also  so: 


1)  §.  68. 

3)  Hierüber  §.  146  f.    In  dieser  Lage  ist  er  ein  Sext-Decimen- Accord. 

3)  Marpurg,  Handbuch  ed.  2.  S.  28  f.  31  f. 
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erscheint,  wird  er 

Quart-Sexten- Accord 
genannt,  dessen  Intervalle  in  Dur  reine  sind,  während 
in  Moll  die  IV.  rein  und  die  VI.  klein  ist. 

In  der  Versetzung,  also  in  der  weiten  Harmonie,  hat 
die  Dritte  Lage  des  consonirenden  Accords  nachfolgende 
Form,  ohne  jedoch  anders  als  in  der  engen  Harmonie 
genannt  und  signirt  zu  werden,  wenn  man  nicht  eben 
die  versetzte  dritte  Lage  speciell  bezeichnen  will*). 


1)  Als  Sext-Undecimen-Accord.  S.  darüber  §.  146  f. 
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in  Dur  ^     «i^^      ^f    #£      ''-     te     - 

Q       M     4t» 0—111-0— yf      7~^?~T 


inAfo«^     ^  j,^      h^     ii    b±     ^   j^± 

§.  76. 

Der  consonirende  Accord  mit  Verdoppelungen. 

Unvollständig« 

Wenn  der  r.  consonirende  Accord  durch  Verdop- 
pelung eines  seiner  Intervalle  (§.  69.)  vierstimmig  ge- 
macht wird,  so  lässt  er  ZAvar  nunmehr  anstatt  6 :  24  Ver- 
setzungen zu,  nemlich  so: 

Erste  Lage. 


it- 


Tf— "» 


Dritte  Lage. 


ÄIZ=3EE^ 
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indess  entstehen  hierdurch  keine  andern,  als  die  (§§.  73 
bis  75.)  angegebenen  Terz-Quinten-,  Sexten-,  und  Quart- 
Sexten- Aecorde;  auch  sind  viele  jener  Versetzungen  nur 
formell  von  einander  verschieden,  und  treflfen  ihrem 
Inhalte  nach  in  allen  Fällen  überein,  wo  die  I.  und  VIII. 
als  verschiedene  Töne  behandelt  und  gegen  einander 
versetzt  werden  sollen. 

Ebensowenig  entstehen  neue  Aecorde  und  innere 
Abweichungen  von  dem  (§§.  73  f.)  vorher  Gesagten 
wenn  die  Terz  oder  die  Quinte  verdoppelt  worden  *). 

Unvollständig  erscheint  der  reine  consonirende 
MoU-  oder  Dur-Accord,  sobald  er  nur  mit  Zwei  Inter- 
vallen, wenn  auch  unter  Verdoppelung  eines  oder  beider, 
auftritt,  wenn  mithin  entweder  die  Prime,  oder  die  Terz 
oder  die  Quint  ausgelassen  ist.  Er  kann  auch  in  dieser 
Gestalt  in  normaler  oder  versetzter  Lage,  in  enger  oder 
weiter  Harmonie  erklingen*). 

§.  77. 
Vom  dissonirenden  Aecorde.    Im  Allgemeinen. 

Während  der  reine  consonirende  Accord  in 
jeder  Tonleiter  aus  den  nemlichen  bestimmten  Stu- 

1)  Die  materielle  Wirkung  der  Verdoppelung  kommt  erst  in  der  Syntax 
zur  Erörterung.   S.  §§.  85.  u.  §.  190  f. 

2)  Vergl.  §.  85. 

I.  7 


98  Fornilehrc.  —  Der  dissonirencle  Accord.  Im  Allgemeinen. 

feil  und  mithin  allezeit  aus  den  gleichen  Klängen 
dieser  Tonleiter  zusammengesetzt  ist,  wird  der  reine 
dissonirende  Accord  zwar  auch  nur  durch  die  Ver- 
bindung bestimmter  Intervalle,  nemlich  der  IL  IV. 
VI.  u.  VII.  erzeugt.  Allein  er  weicht  von  dem  conso- 
nirenden  Accorde  dadurch  ab,  dass  er  in  seinem 
Klange,  unbeschadet  seines  Wesens,  verschieden  ge- 
staltet werden  kann.     (§.  60.) 

Diese  Möglichkeit  führt  zu  einer  grossen  Mannig- 
faltigkeit der  Erscheinungen,  welche  jedoch  immer  auf 
einen  und  denselben  Grund  zurückgeführt,  und  ihrer 
Zahl  nach  bestimmt  übersehen  werden  können.  Denn 
es  können  nur  soviele  Formen  des  reinen  dlssoni- 
renden  Accords  gebildet  werden,  als  Zusammensetzungen 
aus  reinen,  kleinen  und  grossen  Secunden,  reinen,  klei- 
nen und  grossen  Quarten,  reinen  und  kleinen  Sexten 
und  reinen  und  kleinen  Septimen  möglich  sind. 

§.  78. 

Fortsetzung. 

Es  ist  schon  bemerkt  Avorden,  (§.  60.),  dass  diejenige 
Gestalt  des  reinen  dissonirenden  Accords,  in  welcher  er 
zusammengesetzt  ist  aus  der  r.  IL  r.  IV.  kl.  VI.  u.  r.  VII. 
seiner  Tonleiter,  die  am  Meisten  gebräuchliche  sei.  Der 
Grund  liegt  darin,  dass  diese  Form  die  am  Mehrsten 
verständliche  ist,  und  in  dem  eigenthümlichen  Verhält- 
nisse, in  welchem  sie  zu  allen  möglichen  Tonleitern 
steht ^).    Jene  Form  ist  daher  in  der  Grammatik  als  die 


1)  Vergl.  §§.150  f.  159  f. 
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Hauptform  des  reinen  dissonirenden  Aceords  hinzu- 
stellen. Im  Vergleich  zu  dieser  sind  alle  andern  Ge- 
staltungen des  letztem  Nebenformen. 

Anlangend  diese  Nebenformen,  so  sind  selbige,  wenn 
man  sie  in  normaler  Lage  neben  einander  stellt,  von 
sehr  verschiedener  Verständlichkeit,  und  viele  anschei- 
nend ohne  allen  Wohlklang.  Man  muss  aber  hierbei 
festhalten,  dass  es  sich  hier  um  die  grammatische 
Entwickelung  der  Formen  handelt,  und  dass  die  in  der 
normalen  (engen  und  gedrückten)  Lage  unverständ- 
lichen dissonirenden  Verbindungen  erst  im  Flusse  der 
musikalischen  Rede,  in  der  Versetzung  und  Vergesell- 
schaftung mit  Consonanzen,  wobei  sie  oft  nur  Erschei- 
nungen des  Augenblicks  sind,  Leben  und  Bedeutung 
gewinnen. 

§.79. 

Der  reine  dissonirende  Accord  in  seinen  sämmt- 

lichen  Formen. 

Weil  in  der  Durtonleiter   3  Secunden  und  m  der 

Molkonleiter  3  Quarten  vorhanden  sind,  während  jede 

dieser    Scalen    alle    dissonirenden    Intervalle    (§.  58.) 

ausser  den  genannten  als  besondre  Töne  nur  doppelt 

» 
enthält,   so    ergeben   sich   aus   der   Zusammenstellung 

32  Formen  als  die  einzig  möglichen  Gestaltungen  des 

reinen  dissonirenden  Aceords. 

Der  reine  dissonirende  Accord  kann  bestehen  aus 
den  Stufen: 

7* 
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1. 


2. 


3. 


4. 


5. 


6. 


11 
9 
5 


z.  B.  in  C   2 


oder 


12 
9 
5 

2 


11 

10 
5 
2 


1 


«t 


V. 


«= 


12 

10 

5 

2 


-#5= 


11 
9 
6 
2 


* 


r 


12 

9 
6 

2 


^ 


1 


7. 


8. 


9. 


10. 


11. 


12. 


1 1 
9 
7 
2 


12 
9 
7 
2 


l^Ä 


11 

10 
7 
2 


^ 


S^ 


12 

10 

7 

2 


* 


^f-itjp^ 


'$ 


$^ 


-ftT-l 


■Vt 


^^ 


13. 


14. 


15. 


16. 


17. 


18. 
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19. 


20. 


21. 


22. 


23. 


24. 


25. 


26. 


27. 


28. 


29. 


80. 


81. 


32. 


12 

9 
6 

4 


11 

10 

6 

4 


12 

11 

12 

10 

9 

9 

6 

7 

7 

4 

4 

4 

1 1 

10 
7 
4 


12 

10 

7 

4 


Von  diesen  Fonnen  sind  vielleicht,  neben  der  Haupt- 
form unter  18.,  die  unter  den  Nummern  5.  6.  7.  8.  14. 
17.  19.  20.  24.  und  32.  die  am  Häufigsten  gebrauchten 
Formen. 

§.  80. 

Lagen  und  Versetzungen  des  dissonirenden  Accords. 

a)  Erste  Lage. 

Der  reine  dissonirende  Accord  hat,  vollständig 
und  in  normaler  Lage,  in  den  Dur-  und  Mollton- 
leitern auf  Einem  Grundtone  (§.  60.)   folgende  Gestalt: 


102 


Formlehre.  —  Der  dissonirende  Accord.  Erste  Lage. 
dei  d 


In  der 


it  kl.  n.,  r.VI.  u.  kl.VII. (No. 7.  ibj 


^^^^^^^^m^^ 


mit  kl.  IL,  r.  IV  ,  kl. VI.  a.  r.  VIL  (No.  6.  ib.) 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VL  (No.  24.  ib.) 


mit{;r.  IL,  gr.  IV.  u.  r.VI.  (No.  32.  ib.) 


^ß^f^m 


¥ 


j^öSi 


-^t 


Man  sieht,  dass  je  4  Dur-  u.  Molltonloitern  dieselben  Töne  des  dissonirendcn  Acconl 
ein  andres  Intervall  ist.      Ueber  den  Einflusä  und  die  Bedeutung   dieses  VerhUitni*>«3 


Formlehre.  —  Der  dtssonirende  Accord.  Erste  Lage, 
lauptform:  ^ 


-^^^m 


llaapt-  und  Nebenformen,  gemein  haben,  nur  dass  in  jeder  der  4  Tonleitern  jeder  Ton 
^^.  löOf.  159  f. 
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§.  81. 

Fortsetzung. 

In  der  normalen  Lage  ist  die  Hauptform  des  dis- 
sonirenden  Accords  ein 

Terz-Quint-Sexten-Accord  mit  kl.  III.  und  kl.  V., 
welcher,  weil  die  kl.  V.  mit  der  gr.  IV.  Einen  Klang  hat, 
auch  als 

Terz-Quart-Sexten-Accord  mit  kl.  III.  und  gr.  IV. 
geschrieben  und  bezeichnet  werden  kann. 

In  den  verschiedenen  Nebenformen  bleibt  der 
Accord  meistentheils  ein  Terz-Quint-Sexten-Accord,  der 
nur  in  Einem  der  §.  80.  angegebenen  Fälle  zum  Secund- 
Quart-  (Quint-)  Sexten-Accorde  wird. 

Die  Versetzungen  der  Ersten  Lage')  sind  fol- 
gende: (vergl.  §.  67.) 


In  der  Hauptform: 


z.  B.  in  C 


In  Nebenformen: 


mit  kl.  n.  u.  kl.  Vn. 


.fe-__i4. 


^m  W 


■u 


p0m        ^=f=      I«      ~~\^m      "^ 


W^—\r% |r* 


mitkl.II.,r.VI.u.kl.VII.  U^ 


f« 


3 Izr 


V 


!tt ^:±. 


^ 


•1b 


■W*- 


i^-' 


•b 


1)  Deren  Grundton  stets  eine  Secundo  der  Tonleiter  des  Accords  ist 
(§•  ö5.) 
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mit  kl.  n. 


^ 


kt & 


9 6* lz~» in» Iz» tzr- 


mit  Id.  n.  u.  r.  VI. 


J~     J  fa^ 


■ia 


mit  kl.  IV. 


b 


=5^— ^ 


■W b^> — ^^ 


-f 1^ y , ,- 


mit  Id-Vn. 


W  1^ .^ b<^_b5 


^  |j«         -{rb^k ^-^^^: 


^ 


mit  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


=fc^ 


4: ♦ 


:|^ 


mit  r.  VI. 


mit  gr.  rV.  u.  r.  VI. 


ii^^ 


*^=Jt=i* 


#. 


^ 


mit  gr.II.,  gr.IV.  u.  r.VI. 


^^^^ 


-I 


1?=«* 


«• 


r»       tt*        iP        Jp       #»^ 
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§.  82. 
b)  Der  dissonirende  Accord  in  seiner  Zweiten  Läse. 

Derselbe   hat  in   dieser  Lage')   folgende   Gestalt: 
(§.  67.) 

In  der  Ilauptform: 


In  Nebenformen: 

raitkl.lI.u.kl.VII.,  ,  \)_m  , 


mit  kl.  ir.,  r.Vr.    , 
u.  kl.  VII.     ß 


u 


^ 


«  ^ 


luit  kl.  II. 


3^E£ 


b 


S^ti^j 


^1     b>    l> 


=^P=^ 


mit  kl.  U.U.  r. VI.  {Z. 


#=^ 


mit  kl.  IV. 


bl     b*   t 


EfesfeSLEfc£Ei 


laL 


hi 


■^ 


^ 


:1a 


«• 


I)  In  wülcher  stets   die  Quarte  der  betreffenden  Tonleiter  Grundton 
des  Accord»  ist  (§.  6ö.) 
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mit  kl.  VII. 


b*      b^  \M 


^e^3i 


^^^ 


mitr.VI.u.kl.Vir. 


Izz 


^. 


i^E 


mit  r.  VI. 


^ 


3 


ti 


mitgr.  IV.  u.  r.  VI. 


^=jj^itl^gL=--4i— ^t* jj^: 


mit  gr.  IL,  gr.  IV.  u.  r.  VI . 


h 


i^^^fe^^ 


t 


E 


Es   ist   demnach    der   dissonirende   Accord   in 
Zweiter  Lage  ein 

Terz-Quart-Sexten- Accord 

der  aber  auch,  in  den  Fällen,  wo  die  IV.  gross  ist, 
Terz-Quint-Sexten-,  und  wo  die  Sexte  gross  ist, 
Terz-Quart-  (Quint-)  Septimen-Accord  genannt  wer- 
den kann.  • 
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§.  83. 

c)    Der  dissonirende  Accord  in  seiner  Dritten  Lage. 

Hier   ist    die   Gestaltung    des   Accords*)     (§.  67.) 
diese : 

In  der  Hauptform: 


i~^     bi    b^ 


mit  kl.  II.  u.  kl.  Vn. 


In  Nebenformen: 


mit  kl.  II.,  r.  VI.  u.  kl.  Vn. 


mit  kl.  n. 


^ 


b*     b 

mit  kl.  n.  u.  r.  VI. 


^ 


mit  kl.  IV. 


k 


b 


1)  Grundton  ist  die  Sexte  der  betrefienden  Tonleiter. 


b*      b* 


izA 


— -       ^       g       b;.       b^~^^ 
1^    |,fei     b^i    b^J       bi      bi 


b5i~^ 


-.       '^       b*       bg       b^  ^=^i= 


bl — b#- 


rifwi^F^ir=^ 


b| — b» 


l==^=g=qf=^  "l-^ 


^1       I,*  ^f^bJ        b^:       b* 
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mit  kl.  VII. 


^P^ 


mitr.VI.u.kl.VII. 


i|=5| 


Y 


mit  r.  VI. 


f 


r^i 


mit  gr.  P7'.  u.  r.  VI. 


I#=^ 


F==i: 


mit  gr.  n.,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


^ 


m 


P 


— t 


^ 


:it 


fe 


* 


iijt 


^       b*     1.5:  b*       !>♦ 


^^^^t»^===i— 1==!=^^ 


^=1^ 


P=#3! 


Der  dissonirende  Accord  wird  in  der  dritten  Lage 

zum 

Secund-Quart-Sexten-Accorde 

welcher  in  den   vorstehend   ersichtlichen  Fällen   auch 

als 

Terz-Quint-Sexten- Accord 

signirt  werden  kann. 
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§.  84. 
d)  Der  dissonirende  Accord  in  seiner  Vierten  Lage. 

Die  vierte  Lage  des  dissonirenden  Accords*)  giebt 
folgende  Figuren:  (§•  67.) 

In  der  Hauptform: 

_i* . 5 


^ 


ia 


■b 


B 


;i» 


b^'l^T 


b' 


mit  kl.II.,  r.VI.u.kl.Vn. 


b 
b. 


mit  kl.  n. 


ä^5n4=^ 


mit  kl.  n.  u.  r.  VT. 


■i^f^=5j 


mit  kl.  IV. 


W 


b* 


ir'fcr- ^^^=ai 


ii 


i» 


In  Nebenformen: 
mit  kl.  n.  u.  kl.  VIT.  {j  ^ 


JLj=z^bg=rb: 


b' 


H 


&=iz^ 


s 


1)  Worin  die  Septime  seiner  Tonleiter  Grundton  des  Accords  ist. 
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mit  kl.  VII. 


^■ 


\il  5*"    k^      Izv       k-w      in 


mit  r.VI.u.kl.VIL 


mit  r.  VI, 


I'       hl 


W~k- 


mit  gr.  rV.  u.  r.VI. 


■h 


mit  gr.  n.,  gr.  IV.  n.  r.  VI.  jk^ 


Die  vorberaerkte  Lage  führt  zu  Accorden,  welche, 
blos  ihrer  äussern  Gestaltung  nach  betrachtet,  theils 

Terz-Quint-Sext-, 
theils 

Terz-Quint-Septimen-, 
theils 

Secund-Quint-Sext-, 
oder 

Secund-Quint-Septimen-, 
oder 

Terz-Quart- Sexten- Accord  e 

genannt  werden  können. 
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§.  85. 

Der  (lissonircnde  Accord,  verdoppelt,  unvollständig, 

und  Auflösung  dieses  Accords, 

Der  reine  dissonirende  Accord  kann  ebenfalls  in 
einem  oder  allen  seinen  Intervallen  verdoppelt  werden, 
in  welcher  Lage  oder  Versetzung  man  ihn  auch  ge- 
brauchen mag.  Durch  die  Verdoppelung  ändert  sich 
seine  Natur  in  keiner  Beziehung,  und  jene  bringt  auch 
formell  keine  anderen  Erscheinungen  hervor,  als  dem 
dissonirenden  Accorde  (nach  §.  79  f.)  überhaupt  eigen 
sind. 

Die  Verdoppelung  giebt  nur,  wie  beim  consoniren- 
den  Accorde,  die  Möglichkeit,  die  ursprüngliche  Stim- 
menzahl der  Accorde  (§§.  59.  60.  63.)  in  beliebiger 
Anzahl  zu  vermehren,  so  dass  man  5.  10.  20.  und  mehr 
Stimmen  neben  einander  auftreten  lassen  kann*). 

Hingegen  giebt  die  Auslassung  einzelner  Stimmen 
das  Mittel,  um  Harmonieen  von  nur  Zwei  und  Drei 
Stinmien  zu  Stande  zu  bringen,  und  zwar  in  normaler 
und  enger,  versetzter  oder  weiter  Lage. 

Auch  die  Auslassung  ändert  nichts  an  dem  Wesen 
des  dissonirenden  Accords,  indem  dieser  auch  unvoll- 
ständig seinen  individuellen  Charakter  beibehält.  (§.  62.) 

Die  §.  86.  gegebene  Uebersicht  zeigt  die  Figuren, 
welche  entstehen,  wenn  man  den  dissonirenden  Accord 
blos  dreistimmig  gebraucht. 


1)  Das  Nähere  über  die  Wahl  der  zu  verdoppelnden  Stimmen  gehört  in 
die  S}'ntax. 
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Was  endlich  die  Auflösung  des  dissonirenden 
Accords  betrifft,  so  folgt  dieselbe  den  in  den  §§.  54—57. 
angegebenen  Wegen,  und  zwar  kann  diess  so  geschehen, 
dass  sich  alle  Intervalle  entweder  auf-  oder  abwärts, 
oder  dass  sich  einige  auf-  und  andre  abwärts  in  ihre 
consonirenden  Nachbartöne  auflösen.  Diese  Wege  zeigen 
die§§.  87  f.  0. 

§.  86. 

Fortsetzung. 
Der  dissonirendc  Accord  mit  Auslassungen. 


ohne  IL 
In  der  Hauptform: 


ohne  IV. 


In  Nebenformen: 

mit  kl.  IL  n.  kl.  VIT. 


mitkl.II.,r.VI.u.  kl.VII.A 


b^   M^- 


W 


]fß    Iv 


mit  kl.  II. 


^\yz  H 


]»  1» 


M^       W 


1)  Hier  handelt  es  sich  aber  blos  um  die  Anwendung  der  nackten 
Regel ,  ohne  Rücksichtnahme  auf  die  Verdoppelung  dissonirender  Inter- 
valle, indem  Alles,  was  den  Gebrauch  der  Regel  Air  den  Zweck  der 
Tonsprache  angeht,  in  der  Sprachlehre  (§§.  190  f.)  zur  Betrachtung 
zu  ziehen  ist. 


I. 
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ohne  II. 

mit  kl  II.  u  r.  VI.  -^ 


mit  kl,  IV. 


ohne  IV. 


■\9-\^ 


mit  kl. VII. 


;-  fef  btb^      b-^ 


-latil? 


mit  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


U   b*b: 


b*J 


jiPy  |li^    — P^      P^  |jt>^   1^ 


mit  gr.  II.  n.  r.  VI. 


ohne  VI. 


ohne  VII. 


In  der  Hauptform: 
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ohne  VI. 

In  Nebenformen: 
mit  kl.  II.  u.  kl.  VU. 


ohne  VII. 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


IV— bß— 


^^Zi:±^^ 


k. 


\^Mzz\ar: 


U 


mit  kl.  II.  \Ut  ^ 

—0 — #— #— 2|— ^- 


3>=^= 


*z:^-^r=^. 


— w — |: 


■l*-b 


mit  kl.  IV. 


U 


^  >  ^T  ^  1^ 


mit  kl. VII.  ^  j^^ 


mit  r.  VI. 


^^feSEE^^a 


mit  gr.  IL,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


jäi=^=iK- tt*^^=^i=^^ 


1 
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§.87. 


Fortsetzung.    Die  Auflösung  des  dissonirenden  Accords. 

a)  In  allen  Intervallen  aufwärts.    Die  VI.  u.  VII.  gehen  in  die  I.  oder  VIII.,  die  IV. 
in  die  V.,  die  II.  in  die  Dur-  oder  MoU-III.  über. 


Xi     ^      ^      ^  ^  ^ 

^r  Hr  utr  iJr 


■^—((71»)— 


b*  ^\f 


t  "^  ^^^ijüj  lii-^I^  4A'^^ 


f 


2. 


g  tHHM 


ut*! 


» — ^    \im  \i  9  ]i  9  \rw-^^ 

a m m — m m—^ 


3. 


fe 


M.     ±     M.     ^     ^     ^]lM.     \m,     ^     M.%M.%M.     ± 


i 


1 


4, 


Ittüzr^ 


z[ 


>■ 


-^-(^)- 


•3EE3^fe^ 


IzA  iL«  i| 


it's 


^ 
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O. 


bi.  ?\H\^\H\^\?^i-  \,t^i.  t  i.h  g^^^ 


6. 


b 


jsl 


''gf  "gfi'^^ef  i'ef  i'^^" 


-• — #' 


5«=*=KqH 


-«- 


JL     »    ZZg 


u  ±b*^K>^b*  b«fe*  *  *  *  ^ 


p.3."m»^»b,.|,t.i*^b»115 


Itjt^ 


b5^T^b''J^''Jb1i  vi^i  i~TH~^' 


— ^     ^    ]^    ^    Vß 


1 


118 
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9. 


^^i^^^^^^^^^f^^ 


,±  1l»  1l*  ijA    A    A    ka.  iL*  i 


■»■ 


-» — »• 


^■ 


Ek 


^5:^5:  ^♦^♦^5:  ^^^ 


e 


3: 


liM^ 


-^■ 


10. 


5*lif^ 


W^Y^f-www-vtrs: 


u. 


— a O m m m m — lia nm m ■ — #a  ti"  m O 


1 


\iw\iw^ 


-9 — r 


liVh»^ 


*  il»-  Izjr  t|*- 


k^Ü 


12. 


li^bM 


li^  h*-  i|- 


^^^r^rÄif_Ö_E3 


b^'li»^  "f 


li»^b»l 
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§.  88. 

Fortsetzung. 

b)  In  allen  Intervallen  abwärts.    Die  VI.  u.  VII.  gehen  in  die  V.,  die 
IV.  in  die  Dur-  oder  Mollterz,  die  II.  in  die  I.  oder  VIII.  über. 


m 


b: 


b*     b* 


^ 


t 


^^ 


r» 
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5. 


b^  ^^^  b^lb^     rf  p 


3C=^ 


l*=6 


^ 


^^ 


*=g: 


^P 


6. 


:a=za 


U 


jQ. 


.k^_J±_i^L_k^ 


]^E^ 


b 


It^ 


^ 


7. 


g*Litiiig_'izfe^ 


^ 


m 


b^^^HiTbfi*  bi*  ^bV  if^st 


8. 


1^ 


k=| 


«^ 


JÖL 

2: 


«: 


5:    ♦  i;*    ^*  #♦ 


öfefeiasfe^g: 


2Z 


I 


T^Y^\f¥i 


^  r* 


*• 


Wf^^r^ 
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9. 


I 


¥ 


^=iE3i 


^*  ^5:  ^5:    b*  ^5: 


t 


^zw    ^^ 


^ 

1 


^- 


-«■ 


J»        h*    ifliig 


^5:     ^^   ^^       ^^     ^5: 


10. 


^^^^^w^ 


•0        *     a        *         •      Pi 

^=^^-  *b^  f^^ 


t?g— I»      In*— :l}-y 


ii^-Tr^'^^^i^    ^?  1^  f 


-1     '^ «   ^^ 


2: 


:ö" 


:e 


w 


i 


I 


^ 


Tg''^ 


^  t- 


1 


12. 


a^ — • •— ^ 


t- 


8 
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Foriulelire.  —  Die  Auflösung  des  dissonirenden  Accords. 


§.89. 

Fortsetzung. 
c)  Ib  einigen  Intervallen  auf-  in  andern  abwärts  i). 


1. 


§^!^^^ßm^^ 


!,*    |^»_b♦    k*b*    »♦    **    ♦ 


^^^^1^#^P 


jO. 


4_4_^_^^ 


i 


jfit 


:g=^ 


1 


8. 


^^  ^  K>  ^    te^:>  ^*  *  * 


ZT 


— — - — g — g    gig    II 


1)  Von  4  gegebenen  Stimmen  können  in  diesem  Falle  je  3  ab-  u.  1  auf-,  oder  2  ab- 
u.  2  auf-,  oder  1  ab-  u.  S  aufsteigen,  und  umgekehrt. 
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5. 


bl^^^^l^^    rfite  gg  l^t  t 


^  U   W   U     |.*J*±*  ± 


6. 


^^  ^teiu  k 


^^^^?I 


tiizi 


^ — ^ — ^ 


j^>^.>j^»w  K>4*ggg^ 


^ 


"^    ^' 


Tg   q    .  a: 


«^ 


-^- 


1 


7      7      ^    v^     97    «7    ^  ^    ^  7* 


^*> 


^  17    ^ 


^    v 


ik^^^^^^^m 


8. 


•^*=^ 


r>-i^ 


fe^ 


ä» — Ö — Ö — ^^ — w- 


^n?*!''^   t^«^ 


i-*-* 


^ 


^    W    W 


s 


#— rif 


?g     q   ^g. 


^■#-  ^  ♦     ^  ♦^P*       p-#-  ^ft*     WWW" 


1 


ir   ir   V 
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9. 


ZT     V     V 


n     ti     A 


JtZJSil 


» 9 — 9- 


1*^     ^^*     fc^^:^^*  »^^" 


^ 


^^#^^r*^rr^ 


k       \rtrz^\f4-^—\f 


^   ^r    w 

|#     j^ — a — o — ö 


^    ^    i 


Bl      «11 


ir   fj   17 


V 


11. 


^  W     W  W   ^  ^  ^ 


h 


ifc:-^— ipübn^       l;]^   it' V-  g     g-  g     ^    g* 


l^V    fl 


^^  w   bw     1|»-    *■     bw   ifw    -    -    - 


TT     V     V 


A    jzi''    b£  l|f       ^    |a    ^    ±    * 


H — H-H — b^ 


t?' 


•^    -y   b»-     fr~V     b^Hl»-    -:   —    —    ■*•*■« 

u»        H'       ^        "^         H^      W     79-     w 


11 


V   ir   -v 
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§.  90. 
Von  den  gemischten  Accorden  jeder  Tonleiter.. 

Innerhalb  einer  und  derselben  Tonleiter  entstehen 
neue  Ton  Verbindungen,  wenn  zu  dem  consonirenden 
Accorde  dissonirende  Töne,  oder  wenn  zu  dem  dissoni- 
renden  Accorde  consonirende  Töne  derselben  ScaJa  hin- 
zugenommen werden.  Beide  Accorde  können  dabei 
vollständig  oder  unvollständig  sein. 

In  der  angegebenen  Weise  entsteht 

A.  der  consonirende  Dur-  u.MoUaccord  mit  der  kl.,  r., 

oder  gr.  IL, 

Duraccord  mit  der  kl.  III.  *) 
Mollaccord  mit  der  r.  III. ') 
Dur-  u.  Mollaccord  mit  der  r.  oder 
gr.  IV.  (kl.  V.) 

Dur-  u.  Mollaccord  mit  der  kl. 
oder  r.  VI. 
u.      -         -  -         Dur-  u.  Mollaccord  mit  der  kl. 

oder  r.  VH. 
Femer 

B.  der  dissonirende  Accord  mit  der  Tonika, 

mit  der  r.  oder  kl.  III. 
u.      -  -  -  -       mit  der  Dominante. 

In  beiden  Fällen  (A.  u.  B.)  finden  sich  dem  Accorde 
auch  Zwei,  bezüglich  Drei  fremde  Töne  zugemischt. 
(§§.101  f.  114  f.) 


^)  s.  §§.  54.  57.  58. 
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Die  Tonverbindungen,  von  welchen  eben  die  Rede 
ist,  erhalten  gleichfalls,  wie  viele  Formen  des  reinen  dis- 
sonirenden  Accords  (§.  78.)  erst  im  Gebrauche  selbst 
—  bei  welchem  sie  oft  ungesucht  und  nur  flüch- 
tig vorkommen  —  Bedeutung,  während  sie,  in  der 
organischen  Entwickelung  für  den  grammatischen 
Gebrauch  zu  einem  grossen  Theile  oder  wenigstens 
in  den  engern  Lagen  des  Wohlklangs  zu  entbehren 
scheinen. 

Das  Nachstehende  enthält  die  Entwickelung  der 
gemischten  Accorde  in  der  vorangegebenen  Reihen- 
folge '). 

Es  ist  dazu  nur  noch  zu  bemerken:  dass  die  Auf- 
lösung der  mit  Consonanzen  gemischten  Dissonan- 
zen Einer  und  derselben  Tonleiter  den  bereits  ge- 
zeigten Wegen  (§§.  54—57.  85.  87  f.)  ebenfalls 
folgt. 

üebrigens  muss  bei  der  Entwickelung  der  Sprach- 
gesetze  der  Musik  nachgewiesen  werden,  welche  Ver- 
anlassung es  haben  kann,  dass  Dissonanzen  mit  Con- 
sonanzen, in  welche  sich  jene  auflösen  müssen  oder 
sollen,  zugleich  zum  Gehör  gebracht  werden.  Es 
ist  daher  an  diesem  Orte  lediglich  auf  §.  189.  Bezug 
zu  nehmen. 


1)  §.91  f.  §.110  f. 
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§.  91. 

A.    1)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Secunde. 
a)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  IL 


^ 


■•-\fr]fr]faß-»- 


3§^^g^^^g 


^^3 


Derselbe  ohne  I.  K-Ä. 


ohne  in.  •#> 


1«^  ^  l»-l»r 


Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  11. 


^ 


iir-ljp li^ 


♦  ♦Üb. 


t^ 


l#=i 


*  *"[l 


ohne  y.  ■#• 


ia*-l- >»l!r- 


i 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  II. 


5=»=s 


is 


^     fj#     It#     fei' 


Derselbe  ohne  I. 


ohne  III.  ♦ 


IiV  -«-i^  iz* 
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Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  II. 


F^H»-b 


^^\Lä.k 


■^lif»  ^Ji»  \i^^»^ 


ohne  V. 


§.  92. 
Fortsetzung. 

b)  Der  conson.  Duraccord  mft  der  r.  II. 


Derselbe  ohnel. 

:  i  z 


ohne  m. 


-0—0- 


-^r-0 — r 


Der  conson.  Duraccord  mit  der  r.  II. 


ohne  V. 
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Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  n. 


i^3 


Derselbe  ohne  I. 


ohne  m. 


V^  *»    ^ 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  n. 


\^^\^  m   !?#»  k  k ' 


ohne  y. 


§.  93. 
Fortsetzung. 

e)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  gr.  ü. 


m 


Derselbe  ohne  I. 


«■ 


»PF* 


ohne  III. 


I. 


9 
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Der  conson.  Doraccord  mit  der  gr.  IL 


ohne  V.  •^ 


Der  conson.  MoUaccord  mit  der  gr.  II. 


^ 


■is 


L^   \ir_      u-_  iffr  M  hm 


=^^*=SF*=s^ 


a^aig^jaEj 


Derselbe  ohne  I. 


ohne  III. 


K-  ♦#»  #* 


Der  conson.  MoUaccord  mit  der  gr.  II. 


ohne  V. 


f-ry-gigqi 
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§.94. 

A.  2)  Der  consonirende  Accord  mit  der  dissonirenden 

Terzi),  bezüglich  kl.  IV. 

a)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  m. 

,^::fc==:z==i-=zlH 


^^f=«i^ 


Derselbe  ohne  I.  —       ohne  die  Durterz. 


■^—^^^- 


Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  III. 


^=^i=^|<=^b#    \^\»  ^#>  tl»k[|#  ^ 


>   n^hi^n^    Tili  '^ 


^izt|f-t|8ii^i=fty   ll#r 


^ 


ohne  V. 


1»  ,  h^iifiiizgz 


5^^vH*^*~^*^ 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  IV 


1)  §.  58. 
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Der  consoii.  Mollsccord  mit  der  kl.  IV. 


%    k     *     b<~^<=W^lVL- 


ohne  V. 


§.  95. 
A.   3)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Quarte. 
a)  Der  comson.  Dursecord  mit  der  r.  IV. 


Derselbe  ohne  I. 


ohne  in. 


Der  conBon.  Duraccord  mit  der  r.  IV. 


^-«  *  t-t=i 


^ 


m 


,# Ji g — m: 


'm 


ohne  V. 
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Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  IV. 


Derselbe  ohne  I. 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  IV. 


^E^ 


Im    Im     *  bf — * — 


m 


^0=^ 


j^jyji 


ß    ß    # 


ohne  V. 


b: 


§.  96. 

Fortsetzung. 
h)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  gr.  IV. 


fe^l*: 


:ta 


=^=iM^=S^=^ 


Ä?i«itii_£i.-E 


Derselbe  ohne  I. 


ohne  III. 


•#»-»-f-i.^8» 


*       ^ 
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Der  conson.  Duraccord  mit  der  gr.  IV. 


:^t»^PH^^= 


§      ä      w. 


^m 


ohne  V. 


fl*         ^  "fr      *^ 


I 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  gr.  IV. 


E 


Derselbe  ohne  I. 


U 


ohne  ni. 


ll.    ^    —  ^ 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  gr.  IV. 


^-^^ 


t 


^g^^a^i^ 


ohne  V. 


♦       ^± 
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§.97. 

A.  4)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Sexte. 

a)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  VI. 


Derselbe  ohne  I. 


Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  VI. 


a_y^i»  1»^ 


i 


ohne  V.  b^ 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  VI. 


^fe^  u  ^ 


E^ — -jjr\f;gr\fr- 


Derselbe  ohne  I. 


ohne  III.  £ 

l^♦  -     t^±  b* 


136  Foimlehre.  —  Der  consonirende  Accord  mit  der  Sexte. 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  VI. 

» — ^ 


«1  IwtI^  t* 


b^  b»     ?•  7»  b* 


§.  98. 

Fortsetzung. 
6^  Der  conson.  Duraccord  mit  der  r.  VI. 


Derselbe  ohne  I. 


_  ohne  m. 


Der  conson.  Duraccord  mit  der  r.  VI. 


ohne  V, 
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Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  VI. 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  VI. 


r- 


:^=J=:*i!3y^, 


ohne  V.  k. 

—  -#--#-    X    — 


Q    Ji|_l^ii^|^-^UiL-kiL-J 


§.  99. 
A.  5)  Der  consonirende  Aecord  mit  der  Septime. 
a)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  VII. 
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Der  conson.  Duraccord  mit  der  kl.  VII. 


ohne  V. 


b. 


— m #— ^# # #     tl 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  VII. 


^^^^^^ 


^0=^- 


Derselbe  ohne  I. 


^ 


b 


l>- 


ohne  III. 


-^ 


?dp=ijp=ri|i=^ 


b. 


^'- 


\}^\f 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  kl.  VII. 


^— g— p-tf=l» 


^T^-\m^St=\F^\f^ 


if 


b. 


?»F5=^ 


^-^— =^  b»  ^ 


Jlzj?!,"?— I 


^ 


ohne  V. 


te^^' 


b^b 
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§.  100. 

Fortsetzung. 
b)  Der  conson.  Duraccord  mit  der  r.  VII. 


Derselbe  ohne  I. 


—  ohne  in. 


g 


Der  conson.  Duraccord  mit  der  r.  VII. 


ohne  V. 


l 


tr^ 


-0 #- 


Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  VII. 


Derselbe  ohne  I.      ^ 


ohne  III. 
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Der  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  VII. 


ohne  V. 


§.  101. 

A.    G)  Der  consonirende  Accord  mit  der  II.  und  I V.  ^) 

ohne  I.  ohne  III.  ohne  V. 

n)  Dur,  mit  kl.  II.  u.  r.  IV. 


Moll. 


^Eg^ 


^ 


l^trl^ 


■t 


^1 


J)  S.  Anm.  zu§.  110  u.  114. 

2)  Mit  24  Versetzungen  in  jeder  der  5  Lagen. 
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§.  102. 
Fortsetzung. 


ohne  I. 
d)  Dur,  mit  r.  II.  u.  gr.  IV. 


ohne  III. 


ohne  V. 


§.  103. 

A.  7)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Secunde  und  Sexte.^) 


ohne  I. 
a)  Dur,  mit  kl.  11.  u.  kl.  VI. 


ohne  III. 


ohne  V. 


I)  S.Anin.su§.  nOu.  114. 
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Moll. 


ohne  III. 


ohne  V. 


ohne  I. 
d)  Dur,  mit  kl.  II.  u.  r.  VI.  _ 


§.  104. 

Fortsetzung, 
ohne  ni. 


ohne  V. 


1=^^?=^ 
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ohne  I. 
/)  Dur,  mit  gr.  IL  n.  r.  VI. 


ohne  III. 


ohne  V. 


Moll. 


i^w 


^^g 


#*-F^ 


§.  105. 

A.  8)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Secunde  und  Septime.^) 

ohne  I.  ohne  III.  ohne  V. 

a)  Dur,  mit  kl.  II.  u.  kl.  VII. 


^S 


Moll. 


6)  Dur,  mit  r.  II.  u.  kl.  VII. 


^^: 


Moll. 


\ym     bf ~[jl^     \jf  !b#     Im*    bS*     \^     [?#      fei*~tifr~t)tfHl 


%<rlzl 


^ 


e)  Dar,  mit  gr.  II.  n.  kl.  VII. 


^"^^  ^  » 


^1 


>)  S.  Anm.  zii§.  110  u.  114. 
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ohne  I. 
d)  Dur,  mit  kl.  II.  u.  r.  VII. 


§.  106. 

Fortsetzung, 
ohne  IIL 


ohne  V. 


§.  107. 

A.  9)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Quart  und  Sexte.O 

ohne  I.  ohne  III.  ohne  V. 

a)  Dur,  mit  r.  IV.  u.  kl.  VI. 


-e- 1 — — »— »»— y- 


Moll. 


^  »     "^ 


HL 


JHE 


-lqSi3si^=9Ei 


Ed^j^\i-j£-^ 


^ 


I)  S.  Amn.  zu§.  llOu.  114. 
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ohne  I. 
b)  Dur,  mit  r.  IV.  u.  r.  VI. 


ohne  III. 


ohne  V. 


i^^i^^ 


§.  108. 
A.    10)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Quart  und  Septime.') 


ohne  I. 
a)  Dur,  mit  r.  IV.  u.  kl.  VII.  ^ 


ohne  III. 


ohne  V. 


^^ 


•^M IM       fi^  fi^       _,  y^       K^^    flMl*    ri^^    —  1^ 


Moll. 


^rzi^ 


^   .M^ 


lY-M* 


^!^^ 


1)  S.Anm.  zu§.  llOu.  114. 
I. 


10 
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ohne  I. 
6)  Dur,  mit  r.  IV .  u.  r.  VII. 


ohne  III. 


ohne  V. 


^P^^^ 


Moll. 


e)  Dar,  mit  gr.  IV.  n.  kl.  VII. 


^=iß 


mJ    ^'^}^ 


§.  109. 
A.  11)  Der  consonirende  Accord  mit  der  Sexte  und  Septime.^ 


ohne  I. 
a)  Dur,  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VII. 


ohne  in. 


ohne  V. 


#^ 


t^^XA^z-jy, 


^ö^# 


1)  S.  Anm.  zu§.  llOu.  114. 
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ohne  I. 


ohne  III. 


ohne  V. 


Moll. 


c)  Dur,  mit  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


Moll. 


* 


te- 


U^PKätJ^. 


^^^^^ 


^^^ 


Iiäji|-J4B 


d)  Dor,  mit  r.  VI.  u.  r.  VII. 


f3EJ^S? 


l=l==l 


*?:=?: 


Moll. 


ipEzhjtdt 
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§•  110. 

B.   1)  Der  dissoiiirende  Accord  mit  der  Tonika.*) 

Hauptform: 

ohne  IT.  v^  ohne  IV.  ^.^l 


^^^E^^E^^^ 


mit  kl.  II.  u.  kl   VII. 


l«#  \jsr-\^=t 


Nebenformen: 


u^\ä9;y. 


mit  kl.  II. 


Ei^Ej^^ 


^ 


mit  ki.  n.,  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


^ 


bSfco 


I 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


^ 


mit  kl.  IV. 


}i^35^-4i!^:lz 


mit  kl.  VII. 


b#-^- 


■bc-br 


.-^- 


b- 


1)  Wenn  aus  den  §§.  101—109.  aufgeführten  östimmigen  Uarmonieen 
je  2  Intervalle  des  consonirenden  Accords  ausgelassen  werden,  so  ent- 
stehen die  nemlichen  Sstimmigen  Aecorde,  welche  bei  den  §§.  110 — 113. 
durch  Auslassung  zweier  dissonirender  Intervalle  gebildet  werden.  Diese 
Dreiklänge  gehören  aber  an  diese  letztrc  Stelle  darum,  weil  sie  aus  2  dis- 
sonirenden  und  nur  Einem  consonirenden  Intervalle  bestehen. 

2)  Mit  24  Versetzungen  in  jeder  der  5  Lagen.  §.  68. 
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ohne  II. 


ohne  IV. 


mit  r.  VI.  u.  kl.  VIL 


g 


mit  r.  VI. 


^^ 


s 


TT W 


^^ 


*4r 


-fp     if-zrfiz: 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


fe^ig'-ir^ 


mit  gr.  IL,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


■^        f#     %1— ^g— 


ifiK 


Ilauptform: 
ohne  VI.  ohne  VII. 


^^^^^^E^ 


mit  kl.  n.  n.  kl.  vn.      Nebenformen: 


1 


mit  kl.  II. 


fe^bi^ 


IfE^ 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


^^^^1 


V. 


mit  kl.  IV. 


W^^ 
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mit  kl.  Vir. 


obne  VI. 


ohne  VIT. 


mit  gr.  IV,  u.  r.  VI. 


ws^ 


h 


-ü— 11^ 


mit  gr.  II ,  gr.  IV.  n.  r.  VI. 


IV.  n.  r.  VI.        II 


^-jttti~#'» 


iL 


mr4=^^^ 


^ 


^^^ 


In  der  Haupt-  und  in  Nebenformen: 

ohne  U.U.  IV.      L^  L^  k 


ohne  n.  u.  VI. 


w^^i 


ohne  II.  u.  VII. 


ffig=ii^T^j^^^<Jiit=pi^ 


ohne  rV.  u.  VI. 


»bs^l^^tftwfc?  »~b*  ij*  b»~|» 


ohne  IV.  u.  VII. 


r_  Li_  ü-^ 


ohne  VI.  u.  VII. 
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§.  111. 

B.  2)  Der  dissonirende  Accord  mit  der  Mollterz. 


^ 


li«ti 


Hauptform: 


ohne  IL 


ohne  rV. 


J^k^jz 


Nebenformen: 


mit  kl.  11.  u.  kl.  Vir. 


W 


mit  kl.  II. 


k* 


^^0^ 


^ 


mit  kl.  11.,  r.  VI.  n.  kl.  VII. 


^^^T^^-l^ 


^-V 


mit  kl.  n.  u.  r.  VI. 


fe 


mit  U.  IV. 


1«  |ib«»  |.l?b 


mit  kl.  VII. 


mit  r.  VI.  n.  kl.  VIL 


4- k»— JV    lI^J»" 
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mit  r.  VI. 


ohne  IL 

-irw—\r^—^: 


15^2: 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


|i«_l4i^L_ilzi?: 


mit  gr.  II ,  gr.  IV,  ii.  r.  VI. 


V^^ 


■¥5f=^^ 


1^=^ 


Hauptform: 
ohne  VI.  ohne  VII. 


i^ii^if-JiLi 


»»=^k'=« 


55EP523 


^ 


Nebenformen: 


mit  kl.  II.  u.  kl.  VII. 


p^rVy^^ 


mit  kl.  II. 


=^SE^|^|E 


W^=^ 


I 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


U-^M-rt* 


tei^^j» 


mit  kl.  IV. 


mit  kl.  VII. 


ty-^iy 


1*=^ 


■b 


P^^«=* 


#=:l5«=l^ 


■4 -»_:U<*_ii^S«q| 


1^-^^ « 
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ohne  VI. 


mit  r.  VI. 


ohne  VII. 


— g=rtt^ 


mit  gr.  IV.  n.  r.  VI. 


:i-\EiM=^ 


W=W=^ 


g| 


mit  gr.  IL,  gr.  IV  u.  r.  VI. 


;=g3toi^ 


mrW'-^ 


In  der  Haupt-  und  in  Nebenformen: 

ohnell.  u.  rv. 


ohne  n.  u.  VI. 


^R^TrrbM^^ 


ohne  II.  u.  VII. 


tzi^tzbi^llzi» 


1» 


öl 


ohne  IV.  u.  VI. 


— kll~^" 


^^i=^; 


^te}!a:^^g!^fel^ 


ohne  IV.  u.  VII. 


^^^^^^ 


^^^^ 


10^ 
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ohne  VI.  u.  VII. 


^=^-¥==¥- 


§.  112. 
B.  3)  Der  dissonirende  Accord  mit  der  Durterz. 


Hauptform: 

ohne  II.  ohne  IV. 


b^ 


ttbi?=i»i?=lH? 


mit  kl.  n.  u.  kl.vn.       Nebenformen: 
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ohne  II. 
mit  r.  VI    11.  kl.  VII. 


ohne  IV. 


mit  gr.  II.,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


fes^ 


Hauptform : 
ohne  VI.  ohne  VII. 


j!l-Clj-i^rd«^i^Zi£lll 


Nebenformen : 


mit  k).  11    n.   kl.   VII. 


^s* 


mit  kl.  II. 


h-Jit-^ 


mit  kl.  II.  n.  r.  VI. 


mit  kl.  IV. 


I 


■l^ 


1;^    |;> — W 


^^ 


)|,"lii^    )J^^^3E=|| 
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ohne  VI. 


ohne  VII. 


mit  kl.  VII. 


1 


mit  r.  VI. 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


:J^=«=# 


^ 


P^^ 


^ 


^-igFif 


m 


mit  gr.  IL,  gr.  IV.  a.  r.  VI. 


^^^ 


pM^P 


In  der  Haupt-  und  in  Nebenformen: 


ohne  IL  u.IV. 


IZIDC 


!?i^it 


ohne  II.  u.  VI. 


ohne  II.  u.  VII. 


ohne  IV.  u.  VI. 


=^i==^#=:^?=^ 


i^|^i*^FiPi^i|i^^^ 
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ohne  IV.  u.  VII. 


^s^^^^^m 


ohne  VI.  u.  VII. 


e 


t#«=fep=WEd 


§.  113. 
B.  4)  Der  dissonirende  Accord  mit  der  Dominante. 

Hauptform: 
ohne  II.  ohne  IV. 


^^^ 


^E*^^=3 


Neben  formen: 


mit  kl.  II.  n.  kl.  VII. 


mit  kl.  II. 


l 


h 


mit  kl.  II.,  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


^P 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


^^ 


bi"  — 
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ohne  II. 


ohne  IV. 


mit  kl.  IV. 


V-l^^^ 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


K>'-^j: 


mit  gr.  II ,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


mm — vm^  v^    f9^ 


^^ 


Hauptform: 
ohne  VI.  ohne  VII. 


^^^ 


0—  I»»     Ifltzl 


Nebenformen: 


mit  kl.  II.  u.  kl   VU. 


i^^- 


mit  kl.  II. 


far- ^    1":^ 


b 


^s=^ 


mm  \t  u  ly* — ^ 
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ohne  VI. 
mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


ohne  VII. 


mit  kl.  IV. 


^=^^=^0-^   ^li|r^  \f^  \^ 


mit  kl.  VII. 


v^~^U^^==^ — ^ — ^ 


mit  r.  VI. 


I 


i^ 


^^^ 


mit  gr.  IV.  n.  r    VI. 


m=pt 


-^— ^ 


mit  gr.  II  ,  gr.  IV.  u.  r    VI. 


-CT         8r-- 


fin^^^^ 


te_^g 


In  der  Haupt-  und  in  Nebenformen: 

ohne  II.  u.  IV. 


ohne  II.  u.  VI. 


ohne  II.  u.  VII. 
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ohnelV.u.Vr. 


ohne  IV.  u.  VII. 


g^l^L^^fe^fe^ 


äzijnMii^-iß — ^ — Surf 


ohne  VI.  u.  VII. 


^ 


ifca 


m 


§.  114.') 
B.  5)  Der  disson.  Accord  mit  der  Prime  u.  Mollterz. 


Vollständig 


In  der  Ilauptform: 

ohne  II.  ohne  IV. 


i^fer-^y^^ 


ohne  VI. 


bj»   bl»   -%r5~%^  ^-^ 


ohne  VII.  ^    |^ 


t^ 


1 


1)  Wenn  aus  den  Gstimmigen  Ilarmonieen  §§.  114 — 118.  in  bestimmter 
Folge  je  2  Dissonanzen  ausgelassen  werden,  so  entstehen  dieselben  4$ tim- 
migen Aecorde,  welche  §.  101—109.  entwickelt  worden  sind. 
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In  Nebenformen: 

VoUütUndig.  ohne  IL  ohne  IV. 

mit  kl.  II.  u.  kl.  VII. 


S 


mit  kl.  VII. 


a 


Vrb^g^K^i,"^ 


^f=-feHi*! 


mit  r.  VI.  u-  kl.  VII. 


^ 


h^b 


mit  r.  VI. 


H.. 


^^ 


^.\^\fM%Ml^ 


-^^^':^E^^ 


i^ 


-*^ 


^iz^E^^d^zt^^^Eil^  i^iTd^izlj^  jSei^ 


I. 


11 
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Vollständig.  ohne  II. 

mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 

•if  ^.  ij^^i  i^i  JSl 


mit  gr.  II.,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 

V 


ohne  IV. 


^^^^fU- 


JmriM|it^la!^i]zi= 


ohne  VI. 
mit  kl.  II.  n.  kl.  VII. 


mit  kl.  II. 


M 


9^  bl'if  1^1»-  t«g=^jg-^-= 

^ — -^ 


mit  kl,  II.,  r.  VI.  n.  kl.  VII. 


gF^tuf-^jzSdlz^p^fa^lJi 


M  Wt 


I? 


Im fyifc   b^ 1 U  \}^^ 
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ohne  VI. 
mit  r    VI.  u.  kl.  VH. 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


mit  gr,  II.,  gr.  IV,  n.  r.  VI. 


m 


§.  115- 

B.  6)   Der  dissonirende  Accord  mit  der  I.  und  r.  III. 


Vollständig. 


Hauptform: 
ohne  II. 


ohne  rV. 


latilaitd^lÖt 


ohne  VT. 


ohne  VII. 
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lii  Nebenformen: 


Vollständig.  ohne  11. 

mit  kl.  II.  u.  kl    VII. 


ohne  IV. 


mit  kl.  II. 


^fe^ 


^^E^ 


Y^^    V^-^   yw^ 


k 


mit  kl.  II.,  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


t?^{?:t.li^- 
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Vollständig.  ohne  IL 

mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


ohne  IV. 


^ 


-^-^I^L^J^ 


mit  pr.  IL,  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


ohne  VI. 


mit  kl.  IL  u.  kl.  VII. 


ohne  VII. 


ty    \^f  \^-^\r^^tf^^ , 


O-bUt   ^ 


i^ä^^i^mm 


mit  kl.  IL,  r.  VL  u.  kl.  VIL 


Mi-äi-tiifti=:ii*=^z=— 


Ö^ 


mit  kl.  IL  u.  r.  VI. 


mit  kl. 


^^^^#-^ 


^1 


mit  kL  VIL 


^     y "•  \r-^  fy-*l  \A  |7 j| 

»— K    >    *^    ' 
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ohne  VI. 
mit  r.  VI.  u.  kl.  VII.  ^       ^       -^ 

^^  {y^  ty-^f 


.        T  «.      U.      I\< 


ohne  Vri. 


mit  r.  VI. 


A 


^H^^ 


^L^LJk 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


p=^^l 


^ 


i^^ 


mit  gr.  II.,  gr.  IV.  u.  r.  VI 


-ftp~^y  tip*      fti^l 


^^ 


i 


§•  116.    ^ 

B.  7)  Der  dissonirende  Accord  mit  L  und  V. 

In  der  Ilauptform: 
Vollständig.       ohne  II.        ohne  IV.        ohne  VI.        ohne  VII. 


koQ— 


^ 


V 


^ 


i 


In  Nebenformen: 
Vollständig.  ohne  IL        ohne  IV.         ohne  VI.  ohne  Vif. 

mit  kl.  II.  u.  kl.  VII. 


^^g 
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Vollständig.  ohne  II.  ohne  IV.        ohne  VI.  ohne  VII. 

mit  kl.  U.,  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


168     Formlehre.  —  Der  dtssonirende  Accord  mit  Mollterz  u.  Quinte. 


§.  117. 

B.    8)   Der  disson.  Accord  mit  Mollterz  und  Quinte. 

In  der  Hauptform: 
Vollständig.  ohne  IL  ohne  IV.      ohne  VI.        ohne  VII. 


^ 


^ 


n- 


V- 


^■ 


^1 


V 


l 


In  Nebenformen: 

Vollständig.         ohne  II.        ohne  IV.        ohne  VI.       ohne  VII. 
mit  kl.  II.  u.  kl.  VII. 


^iS 


l^-^rtil^ 
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Vollständig.         ohne  II.        ohne  IV.        ohne  VI.       ohne  VII. 
mit  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


^ 


M 


mit  r.  VI. 


^t=fcq 


r 


w 


^m 


M 


1F 


m 


t 


1 


Bf 


» 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


W 


€  '  ^ 


s 


mit  gr.  II.,  gr.  IV.  a.  r.  VI. 


» 


» 


w 


I 


i 


$ 


f 


1 


aE 


i* 


1 


« 


9 


F*       F* 


§.  118. 

B.  9)  Der  dissonirende  Accord  mit  r.  III.  und  V. 

In  der  Hauptform: 

Vollständig.         ohne  II.        ohne  IV.        ohne  VI.        ohne  VII. 


I 


^ 


^m 


^ 


V- 


il 


I 


In  Nebenformen: 
Vollständig.  ohne  II.        ohne  IV.         ohne  VI.  ohne  VII. 

mit  kl.  II.  n.  kl.  VII. 


^ 


m 


t 


W 


izÖ 


1 


^ 

^ 


^ 


Jl 


b 


f 


1 


11 
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Vollständig, 
mit  kl.  II. 


ohne  n.       ohne  IV.       ohne  VT. 


1 


I 


mit  kl.  II.,  r.  VI.  u.  kl.  VH. 


^^^ 


^^^ 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


g^— ^ 


mit  kl.  IV. 


r 


3 


r 


o;     g 


w 


mit  kl.  VII. 


^^ 


jza 


r 


1 


W" 


I 


tz%^ 


mit  r.  VI.  u.  kl.  VIT. 


^ 


g 


r 


mit  r.  VI. 


=:^i=g 


r 


I 


*^ 


I 


1^ 


mit  gr.  IV.  u.  r.  VI. 


ifr* 


E 


r 


I 


^ 


I 


Jzi!!: 


S 


3E 


ä 


I 


ohne  VII. 


I 


¥#^ 


^ 

bF 


1 


>F 


1 


^- 


S 


I 


¥ 


1 


r= 


I 


^ 


£ 


^ 


I 


=if 


f 


f 


£ 


? 


l 


f 


2 


i* 


i 


I 


I 


Formlehre.  —  Der  disson.  Accord  mit  dem  vollen  consonirenden. 
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Vollständig.  ohne  II.         ohne  IV.        ohne  VI.        ohne  VII. 

mit  gr.  II.,  gr.  IV.  n.  r.  VI. 


^^ 


I 


0'^-^ 


I 


I 


Hf 


tf 


I 


P 


§.  119. 

B.  10)  Der  disson.  Accord  mit  dem  vollen  consonirenden. 

In  der  Hauptform: 
Vollständig. 


Dar      Moll 


ohne  II.  ohne  IV.  ohne  VI.        ohne  VII. 

Dar        Moll         Dar        Moll  Dar     Moll       Dar     Moll 


^r 


/*vif;>rÄ 


jv: 


"BHt 


3^ 


fcg^ 


^^^^^^3^^ 


^E^ 


EidLütll^^ 


In  Nebenformen: 
Vollständig.  ohno  II.         ohne  IV.  ohne  VI.        ohne  VII. 

mit  kl.  II.  u^  kl.  VII. 


o-  ^  ^^^^*"^^^  ^tn  ^  ^ 


n 


mit  kl.  II. 


^fe* 


■^ 


r^ 


% 


m 


mit  k  .11.,  r.  VI.  u.  kl.  VII. 


^— ^— ^— {J 


•^•.-^^^ 


=r 


\      41       1^1 


'^-^nr^ 


mit  kl.  II.  u.  r.  VI. 


9"— 1»-~^^^8— 


^ 


t^ 


1y##  fa, 


^ 


Si 


^ 


^E^ 


.-.i- 
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Vollständig. 


ohne  II. 


ohne  rv. 


ohne  VI.   ohne  VII. 


mit  gr.  II.,  gr,  IV.  u.  r.  VI. 


§.  120. 
Verschiedenheit  in  der  äussern  Form  0  der  Accorde. 

Im  Vorstehenden  (§§.  73  — 119.)  wurden  die  Accorde 
Einer  Tonleiter  aufgeführt,  wie  sie  sich  durch  die  möglichen 
Verbindungen   der   Consonjuizen   und   Dissonanzen  (unter 


I)  Configiiration. 
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Beschränkung  auf  die  §.  80  f.  aufgeftlhrten  Unterarten 
des  dissonirenden  Aecords)  bilden. 

Betrachtet  man  diese  Bildungen  blos  nach  ihrer 
äussern  Form  (§.  70.  a.),  so  ordnen  sich  selbige  theils 
in  sich,  theils  im  Verhältniss  zu  einander  nach 
einer  genau  bestimmbaren  Reihenfolge. 

Was  jenes  anlangt,  so  hat  jede  Accordform  ihre 
Unterarten,  und  zwar  so  viele,  als  sich  mit  Rücksicht 
darauf,  dass  jedes  Intervall  rein,  klein  oder  gross  sein 
kann,  bilden  lassen. 

Diess  giebt  für  einen  3stimmigen  Accord  9,  und 
für  einen  4stimmigen  Accord  27  Unterarten.     Denn 

a) 
in  einem  Sstimmigen  Accorde  können  die  beiden 
über  dem  tiefsten  Tone  des  Aecords  liegenden  Inter- 
valle 1.  klein  und  klein,  oder  2.  klein  und  rein, 
3.  klein  und  gross,  4.  rein  und  rein,  5.  rein  und 
klein,  6.  rein  und  gross,  7.  gross  und  gross,  8.  gross 
und  klein,  oder  endlich     9.  gross  und  rein  sein. 

^) 

In  einem  4stimmigen  Accorde  ist  die  Reihe  die- 
ser Möglichkeiten  folgende: 


1 

2 

8 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

kl. 

kl. 

kl. 

kl. 

kl. 

kl. 

kl 

• 

kl. 

kl. 

r. 

r. 

r. 

r. 

r. 

kl.. 

kl. 

kl. 

r. 

r. 

r. 

gr 

. 

gr. 

gr- 

r. 

r. 

r. 

kl. 

kl. 

kl. 

r. 

gr- 

kl. 

r. 

gr. 

kl. 

1 

r. 

gr. 

r. 

kl. 

gr. 

r. 

kl. 

15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

25 

26 

27 

r. 

r. 

r. 

r. 

«r. 

gr- 

gr. 

t 

gr. 

gr- 

gr- 

gr- 

gr. 

gr- 

kl. 

gr. 

gr. 

gr- 

«r. 

gr- 

gr. 

1 

kl. 

kl. 

kl. 

r. 

r. 

r. 

gr. 

r. 

kl. 

gr. 

BT. 

kl. 

r. 

gr. 

kl. 

r. 

P"- 

kl. 

r. 

1 74     Fonulchre.  —  Verschicdenlicit  in  der  äussern  Form  der  Accorde. 

§.  121. 
Fortsetzung. 

Die  Accordfigurcn  selbst,  also  z.  B.  die  Secund- 
Terzen- Accorde,  Terz -Quarten -Accorde  etc,  als  solche, 
und  abgesehen  von  ihren  Unterarten,  lassen  sich  unter 
einander  so  ordnen,  dass  diejenige  jeder  andern  vor- 
geht, und,  im  Vergleich  mit  andern  Lagen,  diejenige 
Lage  jedesmal  die  engere  ist,  deren  obere  Intervalle 
dem  Grundtone  des  Accords  insgesammt  am  näch- 
sten stehen. 

Hiernach  vnvdj  bei  dieser  Eintheilung  der  mög- 
lichen Formen,  z.  B.  ein  Secund -Terzen -Accord  einem 
Secund-Quarten-Accorde  etc.  vorgehen,  weil  die  Terz 
dem  Grundtone  näher  steht,  als  die  Quart,  —  es  wird 
femer  z.  B.  ein  Quint- Septimen -Accord  in  der  Ord- 
nung einem  Secund -Septimen- Accorde  nachstehen, 
weil  die  Quinte  vom  Grundtone  des  Accords  weiter 
absteht,  als  die  Secunde. 

Verfolgt  man  diess,  so  bilden  sich  folgende  Reihen 

a)     der  Sstimmigen  Harmonieen. 
Es  folgen  nemlich 
auf  diejenigen,   welche   über   dem   tiefsten  Tone   des 
Accords  aus  einer  kl.  und  r.  IT.  bestehen, 

die  Secund -Terzen - 
„         „      -  Quarten - 
„         „      -Quinten-    )  Accorde. 
-  Sexten - 
„      -  Septimen - 


)9 


Accorde. 
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die  Terz -Quarten - 

„         „    -  Quinten - 

„         „    -  Sexten - 

„         „    -  Septimen - 

die  Quart -Quinten- 

„         „    -Sexten - 

„         „    -  Septimen - 

die  Quint  -  Sexten  - 

,,  „  -  Septimen - 
endlich  die  Sext- Septimen - 

§.  122. 

Fortsetzung. 

b)    Die  vierstimmigen  Accorde  betreffend. 

Hier  folgen 
auf  die,  welche  über  ihrem  Grundtone  2  Secunden  und 
eine  Terz,  oder  eine  Quarte,  Quint,  Sext  oder  Septime 
enthalten, 

die  Secund- Terz -Quarten - 
„         „      -    „  -Quinten- 
„         „      -    „  -  Sexten - 
„         „      -    „  -  Septimen - 
„      -  Quart  -  Quinten  - 

-  „     -Sexten-      /Accorde. 

-  „     -  Septimen - 
„         „      -  Quint  -  Sexten  - 
„         „      -    „  -  Septimen - 
„         „      -  Sext-  Septimen  • 
„   Terz -Quart -Quinten - 


97 

97  77 
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die  Terz-Quart-Sexten- 

„       „   -     „     -Septimen. 

„       „   -Quint- Sexten- 

„       „    -     „     -Septimen- 

„       „   -Sext- Septimen-     )  Aecordo. 

„   Quart  -  Quint  -  Sexten  - 

„       „    -     „    -  Septimen -I 

„  „  -Sext- Septimen- 
endlich  „  Quint -Sext -Septimen - 
Inzwischen  vermindern  sich  die  hier  und  im  vorigen 
§.  angedeuteten  zahlreichen  Formen  1)  dadurch,  dass 
Fünf  grosse  Intervalle  jeder  Scala  gleichzeitig  auch 
die  kleinen  ihrer  höhergelegenen  Nachbarintervalle 
sind,  und  dass  die  gr.  IIL  mit  der  r.  IV.,  die  kl.  IV. 
mit  der  r.  IIL,  die  gr.  VIL  aber  mit  der  r.  VIIL  im 
Klange  zusammenfallen.     (§.  26.)') 

2.  Sodann  smd  in  jedem  3stimmigen  Accorde  die 
2  hohem  Lagen,  und  in  jedem  4stimmigen  Accorde 
die  3  hohem  Lagen  allerdings  verschiedene,  unter  sich 
und  von  der  ersten  Lage  abweichende,  Formen.  Aber 
diese  hohem  Lagen  sind  doch  nur  der  wiederholte 
Inhalt  der  ersten  Lage,  und  blose  Versetzungen  der- 
selben, also  in  und  mit  der  ersten  Lage  gegeben. 

In  dieser  Weise  lassen  sich  die  zahlreichen  Accord- 
formen  auf  verhältnissmässig  wenige  Grundformen, 
nemlich  auf  7  dergleichen  bei  den  dreistimmigen,  und 

1)  Aus  der  nachbefindlichen  Zusammenstellung  sind  demnach  ^uch 
alle  Formen  weggelassen,  bei  welchen  zwei  solche  Intervalle  thatsächlich 
zum  Einklänge  werden,  oder  sich  gar  übersteigen  wie  die  gr.  in.  und  die 
kl.  IV. 
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auf  13  bei  den  vierstimmigen  zurückführen,  und  für 
diese  giebt  die  Entwickelung  §.  73  f.  einen  bestimm- 
ten Inhalt.') 

§.  123.  2) 

Grundformen  der  Dreiklänge  und  deren  Inhalt. 
Secunden-  und  Seeund-Terzen-Accorde.^) 

Diejenigen  Formen  der  Dreiklänge,  auf  welche  alle 
übrigen  zurückgeführt  werden  können,  sind 

I.  Die  Dreiklänge  mit  kl.  und  r.  II.  (in  der  2ten 
Lage  der  Figur:  kl.  11.  u.  r.  VII.,  in  3ter:  gr.  VI.  u.  r.  VII.) 

Als  solche  erscheinen 

1.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  und  Tonika,  ohne  IV. 

und  VI.,  engste  Lage*),  (§.  110.) 

2.  der  disson.*  Accord  mit  kl.  IV.  und  Mollterz,  ohne  VI. 

und  VII.,  engste  Lage,  (§.  111.) 
n.     Die  Secund-Terzen-Accorde: 
a)  mit  kl.  IL  u.  kl.  III.  (in  2ter  Lage:  r.  IL  u.  r.  VII., 

in  3ter:  r.  VL  und  kl.  VII.) 

In  dieser  Form  treten  auf  —  in  engster  Lage  — 

in  jeder  Tonleiter 

1.  der  cons.  MoUaccord  mit  kl.  IL,  ohne  Dominante,  (§.  91.) 

2.  der  cons.  Duraccord  mit  r.  IV.,  ohne  Tonika,  (§.  95.) 


1)  Da  die  in  §§.  73 — 113.  gegebene  Entwickelung  der  harmonischen 
Figuren  nur  an  11  Formen  des  dissonirenden  Accords  gezeigt  worden  ist, 
so  kann  eine  und  die  andre  der  nachfolgenden  Grundformen  einen  noch 
weitern  Inhalt  haben,  jedoch  keinen,  welcher  nicht  aus  dem  Nachstehen- 
den sofort  gefunden  werden  könnte.  Die  nachbefindlichen  Grundformen 
müssen  alle  Möglichkeiten  der  musikalischen  Harmonie  in  sich  enthalten. 

3)  Vergl.  über  den  Gebrauch  der  nachfolgenden  Zusammenstellungen 
die  Anmerkung  hinter  §.  1 60. 

3)  S.  wegen  der  Acc.  mit  kl.  II.  und  gr.  III.  die  mit  kl.  IL  und  r.  IV. 

4)  vgl.  §.  121. 

I.  12 
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3.  der  disson.  Accord  init  r.  VI.,  kl.  VII.  und  Tonika, 

ohne  IL  und  IV.,  (§.  110.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  IV.  u.  VI., 

(§.  110.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  der  MoUterz,  ohne  VL  u.  VII., 

(§.  111.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  gr.  ü.,  gr.  IV.  und  Durterz, 

olme  VL  und  VIL,  (§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  VII.  und  Dominante, 

ohne  IL  und  IV.,  (§.  113.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  der  gr.  IV.  und  Dominante, 

ohne  IL  und  VIL,  (§.  113.) 

6)  mit  kl.  IL  u.  r.III.  (in  2terLage:  kLIII.  u.  r.VIL, 
in  3ter:  gr.  V.  und  r.  VL) 

Dahin  gehören  in  jeder  Scala,  in  engster  Lage, 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL,  ohne  Dominante 

(§.  91.) 

2.  der   conson.   Duraccord   mit   gr.  IL,    ohne  Tonika, 

(§.  93.) 

3.  der  conson. Dur-  und  Mollaccord  mit  kl.  III.,  bezüglich 

kl.  IV.,  ohne  Tonika,  (§.  94.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VIL,  ohne  Dominante, 

(§.  100.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.VI.  und  kLVTI.,  ohne 

IV.,  (§.  86.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  gr.  11.  und  Tonika,  ohne  IV. 

und  VI.,  (§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  und  Mollterz,  ohne 

VI.  und  \1I.,  (§.  1 1 1.) 


Formlehre.  —  Dreiklänge.   Secnnd  -  Terzen  -  Accorde.  179 

8.  der  dissonirende  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  ü. 

undVn.,  (§.  112.) 

9.  der  dissonirende  Accord  mit  der  Dominante,  ohne 

IL  und  IV.,  (§,  113.) 

§.  124. 
Fortsetzung. 

Als    Secund-Terzen- Accord^)    erscheint    in    jeder 
Tonleiter,  in  engster  Lage  (§.  121.): 

c)  bei  r.  IL  und  r.  Ilh  (in  der  2ten  Lage  der  Figur: 
r.  n.  und  kl.  Vn.,  in  3ter:  kl  VI.  und  kL  VII.) 
L  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL,  ohne  Dominante, 
(§.  92.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  FV.,  ohne  Tonika,  (§.  95.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  und  r.VL,  ohne  IV.,  (§.  86.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VIT.  u.  Tonika,  ohne  11.  u. 

IV.,  (§.  110.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  IV. 

und  VI.  (ib.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.  u.  Tonika,  ohne  VI.  u. 

VIL,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Mollterz,  ohne  IV.  u. 

VI.,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  und  MoUterz,  ohne  VI. 

und  vn.,  (ib.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  und  Durterz,  ohne  VI. 

und  VIL,  (§.  112.) 

^)  S.  wegen  der  Accorde  mit  r.  11.  u.  gr.  HI.  die  mit  r.  IT.  u.  r.  IV. 

„  gr.  n.  u.  gr.  III.     „    „  kl.  III.  u.  r.  IV. 
„  gr.  II.  u.  kl.  III.  §.  122.  Anm.*» 

12* 
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10.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  u.  Dominante,  ohne  II. 

und  IV.,  (§.  113.) 

1 1.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  u.  Dominante,  ohne  II. 

und  Vn.,  (§.  113.) 

d)  bei  r.  II.  u.  kl.  III.  (in  2ter  Lage:  kl.  IL  u.  kl.  VIL, 
in  3ter:  r.  VI.  und  r.  VIL) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL ,  'ohne  Dominante, 

(§•  92.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.,  ohne  Tonika,  (§.  96.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  r.VI.  u.  Tonika,  ohne  11.  u.IV. 

(§.  110.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  U.,  kl.  VTI.  u.  Tonika,  ohne 

IV.  und  VI.  (ib.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  VL  u.  VII., 

(§•  112.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Dominante, 

ohne  n.  und  IV.,  (§.  113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  II.  und 

VIL,  (ib.) 

e)  bei  gr.IL  und  r.IIL  (in  2ter  Lage:  kl.  11.  u.  r.  VL, 
in  3ter:  kL  VL  und  r.  VII.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  II.,  ohne  Dominante, 

(§.  93.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kL  IV.,  ohne  Dominante, 

(§.  94.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.  IV.,  ohne  Tonika  (§.  96.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VL,  ohne  Tonika,  (§.  97.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  11.  u.  IV., 

(§.  110.) 


Formlehre.  —  Dreiklänge.    Secund-  Qaarten  -  Accorde.         181 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne 

IV.  und  Vn.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Mollterz,  ohne  IV.  u.  VI., 

(§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  der  kL  IL  u.  Durterz,  ohne  VI. 

und  VII.  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  der  kL  IV.  u.  Dominante,  ohne 

n.  und  vn.  (§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  gr.  U.,  gr.  IV.  u.  Dominante, 

ohne  VI.  und  VU.,  (ib.) 

§.  125- 
Seeund- Quarten -Accorde. 

nL  Zu  den  Grundformen  gehören  ferner  die 
Secund -Quarten -Accorde. ^)  Als  solche  treten  auf 
in  jeder  Tonleiter,  in  engster  Lage  (§.  121.): 

a)  bei  kl.  IL  und  r.  7F.  (2te  Lage  der  Figur:  r.  III. 
und  r.  VIL,  3te:  r.  V.  und  kl.  VL) 

1.  der  conson.  MoU-Accord  mitr.II.,  ohne  Tonika,  (§.  92.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.MoUaccord  mit  kl.  VI.,  ohne  Terz, 

(§.  97.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VIL,  ohne  Dominante, 

(§.  100.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  kl.  VII.,  ohne  IV.,  (§.  86.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Tonika,  ohne  VI.  u. 

VIL,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Tonika,  ohne  II.  u. 

VL,  (ib.) 


1)  S.  wegen  der  Accorde  mit  kl.  IL  u.  kl.  IV.  die  mit  kl.  II.  u.  r.  III. 
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7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Mollterz,  ohne  ü.  u. 

vn,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne  ü.  u. 

vn.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Dominante,  ohne 

n.  u.  VI.,  (§.  113.) 

b)  bei  kl.  IL  u.  gr.IV.  (in  2ter  Lage:  r.IV.  u.  r.VIL, 
in  3ter:  gr.  IV.  imd  r.  V.) 

1.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IV.,  ohne  Terz, 

(§•  96.) 

2.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  IL  u.  VI., 

(§•  110.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  der  r.  VI-,  kl.  VII.  u.  MoUterz, 

ohne  II.  und  IV.,  (§.  111.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  der  Mollterz,  ohne  IV.  u.  VII.,  (ib.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne 

n.  und  VI.,  (§.  112.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  gr.  11.,  r.  VI.  u.  Durterz, 

ohne  rV.  und  VH.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  IL  u.  Dominante,  ohne 

IV.  und  VII.,  (§.  113.) 

c)  bei  r.II.  u.  r.IV.  (in  2ter  Lage:  khlll.  u.  kl. VII., 
in  3ter:  r.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  II.,  ohne  Tonika,  (§.  92.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  VI.,  ohne  Terz, 

(§.  98.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VII.,  ohne  Dominante, 

(§.  99.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.kLVII.,  ohne  IV.,  (§.86.) 
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5.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  ohne  IV.,  (ib.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  VI.  u.  VII., 

(§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Mollterz,  ohne  II.  u.  VIL, 

(§•  111-) 

8.  der  disson.  Accord  mit  der  gr.  IV.,  r.  VI  u.  Durterz, 

ohne  n.  und  VU.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  VII.  u.  Dominante, 

ohneH.  und  VI.,  (§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  IL  u.  Durterz,  ohne 

IV.  und  VI.,  (§.  112.) 

§.  126. 

Fortsetzung. 

Es  erscheinen  femer  als  Secund -Quarten -Accorde:^) 

d)  bei  r.II.  u.  gr.IV.  (in  2ter  Lage:  r.III.  u.  kL  VIL, 
in  3ter:  kl.  V.  und  kl.  VI.) 

1 .  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  11.,  ohne  Tonika,  (§.91.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VIL,  ohne  Dominante, 

(§•  99.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.,  ohne  IV.,  (§.  86.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  gr.  11.  u.  r.  VI.,  ohne  IV.  (ib.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  ohne  VI.,  (ib.) 

6.  cier  disson.  Accord  mit  kl.  IV.,  ohne  VIL,  (ib.) 

« 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Tonika,  ohne  VI.  u. 

Vn.,  (§.  110.) 


1)  S.  wegen  der  Accorde  mit  r.  II.  u.  kl.  IV.  die  mit  r.  II.  u.  r.  III. 

„  gr.  II.  u.  kl.  IV.   „     „  gr.  II,  „  r.  HI. 
„  gr.  II.  u.  r.  IV.    „    „  kl.  III.  „  r.  IV. 
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8.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Mollterz ^  ohne  11.  u. 

vn.,  (§.  111.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Mollterz,  ohne  IL  u. 

IV.,  (ib.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  IV.  u.  VTI., 

(§.  112.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  IL  u. 

VI.,  (§.  113.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  IV.  mid  VIL,  (§.  113.) 
e)  bei  gr.IL  u.  gr.IV.  (in  2terLage:  kLIII.  u.  r.VI., 
in  3ter:  kl.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  11.,  ohne  Tonika,  (§.  91.) 

2.  der  conson.  MoUaccord  mit  gr.  IV.,  ohne  Dominante, 

(§.  96.) 

3.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  VI.,  ohne  Dominante, 

(§.  98.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VII.,  ohne  Tonika, 

(§.  99.)       . 

5.  der  disson.  Accord  ohne  IL,  (§.  86.) 

6.  der  disson.  Accord  ohne  IV.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  ohne  VI.,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accord  ohne  VII.,  (ib.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  11.,  gr.  IV.  u.  Tonika,  ohne 

VL  und  VIL,  (§.  110.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.VT.  u.  Tonika,  ohne 

IV.  und  VIL,  (ib.) 

11.  der  disson. Accord  mit  gr.IV.,  r.VI.  u. Tonika,  ohne 

n.  und  vn.,  (ib.) 
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12.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  MoUterz,  ohne  II. 

und  Vn.,  (§.  111.) 

13.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  VII.  u.  Durterz, 

ohne  IV.  und  VI.,  (§.  112.) 

14.  der  disson.  Accord  mit  gr.  II.,  gr.  FV.  u.  r.  VI.,  ohne 

vn.,  (§.  86.) 

15.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.,  kl.  VII.  u.  Dominante, 

ohne  IV.  und  VI.,  (§.  113.) 

§.  127. 
Secund -Quinten-  Accorde. 

IV.  Hierher  gehören  weiter  die  Secund -Quinten - 
Accorde.^) 

Ein  solcher  Accord  ist  in  jeder  Tonleiter,  in  engster 
Lage  (§.  121.): 

a)  bei  kl.  IL  und  r.  F.  (in  2ter  Lage:  kL  V.  u.  r.VH., 
in  3ter:  r.  IV.  und  kl.  V.) 

1.  der  conson.  Dur-  und  MoU-Accord  mit  kl.  11.,  ohne 

Terz,  (§.  91.) 

2.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Tonika,  ohne  ü.  u. 

VI.,  (§.  110.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Mollterz,  ohne  IV.  u. 

vn.,  (§.  111.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne 

n.  und  IV.,  (§.  112.) 


1)  S.  wegen  der  Accorde  mit  kl.  11.  u.  kl.  V.  die  mit  kl.  11.  u.  gr.  IV. 

„     r.  n.  u.  kl.  V.  „    „     r.  H.  u.  gr.  IV. 

„  gr.  IL  u.  gr.  V.  „    „  kl.  HI.  u.  kl.  VI. 

„  gr.  II.  u.  r.  V.  „     „  kl.  DI.  u.  r.  V. 

„  gr.  II,  u.  kl.  V.  „    „  gr.  IL  u.  gr.  IV. 
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5.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne.IL  u.  VI.,  (ib.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  IV.  u. 

VII.,  (§.  113.) 

b)  bei  kl.  IL  und  gr.  F.  (in  2ter  Lage:  r.  V.  u.  r.  VII., 
in  3ter:  r.  III.  und  r.  FV.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.,  ohne  Dominante, 

(§.  95.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.VL,  ohne  Tonika,  (§.  97.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  VII.,  ohne  Terz, 

(§.  100.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  r.  VT.  u.  kl.  VII.,  ohne  IL,  (§.  86.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Tonika,  ohne  IV.  u. 

VII.,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kL  VIT.  u.  Mollterz,  ohne  IV. 

und  VI.,  (§.  111.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Mollterz,  ohne  IL  u. 

VI.,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  11*  u.  Durterz,  ohne  IV.  u. 

VI.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Dominante,  ohne 

VL  und  Vn.,  (§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL  u.  Dominante,  ohne 

TV.  und  vn.,  (§.  113.) 

c)  bei  r.II.  und  r.  F.  (in  2ter  Lage:  r.IV.  u.kLVlI., 
in  3ter:  r.  IV.  und  r.  V.) 

1.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  IL,  ohne  Terz, 

(§.  92.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  IV.,  ohne  Terz, 

(§.  95.) 
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3.  der  dissqn.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  IL  u. 

VI.,  (§.  110.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Mollterz,  ohne  IL 

und  IV.,  (§.  111.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Mollterz,  ohne  IL 

und  VI.,  (ib.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  MoUterz,  ohne  IV.  u. 

VII.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne  IL  u. 

IV,  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Durterz,  ohne  II.  u. 

VI.,  (ib.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne  FV.  u. 

vn,  (§.  112.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Dominante,  ohne 

IV.  u.  VII.,  (§.  113.) 

d)  bei  r.  IL  u.  gr.  V.  (in  2ter  Lage:  kl.  V.  u.  kh  VII., 
in  3ter  Lage:  r.  III.  und  kL  V.) 

1.  der  cons.Duraccord  mit  gr.FV.,  ohneDominante,(§.96.) 

2.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  VI.,  ohne  Tonika,  (§.  98.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  der  r.  VI.,  ohne  IL,  (§.  86.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  der  MoUterz,  ohne  IL  u.  VI., 

(§•  111-) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VL  u.  MoUterz,  ohne 

IV.  und  vn.,  (ib.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne  IL  u. 

IV,  (§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  IV.  u.  VII., 

(§.  110.) 
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8.  der  disson.  Accord  init  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne  IV. 

und  VI.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Dominante,  ohne  VI. 

und  VIL,  (§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  IV.  und  VH.,  (§.  113.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Dominante,  ohne 

rV.  und  VI.,  (§.  113.) 

§.  128. 
Secund  -  Sexten -Aecor de. 

V.    Von  den  Secund- Sexten -Accorden^)  ist 
a)  der  Accord  mit  kl.  IL  und  r.  VL  die  Wieder- 
holung des  Accords  mit  gr.  II.  und  r.  IIL  in  2ter  Lage, 
lin  Uebrigen  haben  die  Form  dieses  Accords,   in 
jeder  Tonleiter  und  engster  Lage  (§.  121.): 

6)  bei  r.  IL  und  r.  VL  (in  2ter  Lage:  r.  V.  u.  kl.  VII., 
in  3ter:  kl.  HL  und  r.  IV.) 

1.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  IV.,  ohne  Dominante, 

(§.  95.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VL,  ohne  Tonika,  (§.  98.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  kl.  VH.,  ohne  IH., 

(§.  99.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kL  VII.,  ohne  11.,  (§.  86.) 

1)  S.  wegen  der  Accorde  mit  kl.  11.  u.  kl.  VI.  die  mit  kl.  11.  u.  gr.  V. 

„       „      u.  gr.VL  „  „      „       u.kl.Vn. 

„     r.  n.  u.  kl.  VL  „  „     r.  11.  u.  gr.  V. 

„     r.  II.  u.  gr.  VI.  „  „       „       u.  kl.  Vll. 

„  gr.  n.  u.  gr.  VI.  „  „  kl.  III.  u.  kl.  VH. 

„  gr.  II.  u.  kl.  VI.  „  „  kl.  III.  u.  kl.  VI. 

„  gr.  II.  u.  r.  VI.  „  „  kl.  III.  u.  r.  VI. 
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5.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne  IL,  (ib.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  ohne  IV.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.,  ohne  VI.,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne  IV.  u. 

VIT.,  (§.  110.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kh  11.,  kl.  VIL  u.  Mollterz,  ohne 

IV.  und  VI.,  (§.  111.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  IV.  u.  VI., 

(§•  112.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  VI.  u. 

Vn.,  (§.  113.) 

§.  129. 
Secund-Septimen-Accorde.  Terz- Quarten- Aecorde. 

Die  in  der  Reihe  folgenden  Secund- Septimen-,  und 
Terz -Quarten -Aecorde  sind  nur  Wiederholungen  einer 
vorhergehenden  Lage;  denn 

von  den  Secund-Septimen-Accorden^) 
ist 

a)  der  mit  kl.  IL  und  kl.  VIL:  die  3te  Lage  des 
Accords  mit  r.  11.  und  kl.  DI. 


1)  S.  wegen  der  Acc.  mit  kl.  II.  u.  gr.  Vll. 

„   r.  n:  u.  „      „      )  §.  122.  Anm.  ♦* 

„    gr.II.  u.  „      „ 

„   gr.II.  u.  kl.  VII.  die  Acc.  mit  kl. IE.  u.kl.VH. 

?>  »»        »J        ^*     ^'      'U.  yy  )y  jf        „  Tl.      r.    Vll. 

„  kl. III.  u.  kl.  rV.         „        „   gr.  II.  u.  r.  III. 
„     >i  «    u.gr.IV.         „        „   gr.  n.  u.  gr.  IV. 
„   r.ra.  u.  kl.rV.:  §.122.  Anm. 
„    „  „    u.  gr.  rV.  die  Acc.  mit  r.  III.  u.  kl.  V. 
„gr.m.  u.gr.  rV.        „        „   r.  IV.  u.  kl.  V. 


„gr.m.n.kl.IV.:  )  §.  122.  a.  a.  O. 
„gr.m.  u.  r.  IV.:  } 
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6)  der  mit  kl.  IL  und  r.  VIL:  die  2te  Lage  des 
Accords  mit  kl.  und  r.  IL 

c)  der  mit  r.  IL  und  r.  VIL :  die  2te  Lage  des  Accords 
mit  kl.  IL  und  kl.  IH. 

d)  der  mit  r.  IL  und  hl.  VIL:   die  Ste  Lage  des 
Accords  mit  r.  11.  und  r.  III. 

und 

von  den  Terz- Quarten -Accorden^) 

a)  der  mit  kl.  HL  und  r.  IV - :  die  3te  Lage  des  Accords 
mit  r.  IL  und  r.  VI. 

b)  der  mit  r.  III.  und  r.  IV > :  die  3te  Lage  des  Accords 
mit  kl.  IL  und  gr.  V. 

§.  130. 
Terz  -  Quinten -A  ccorde. 

VI.  Zu  den  Grundformen  der  Dreiklänge  gehören 
aber  die  Terz -Quinten -Accorde.*)  Die  Gestalt  der- 
selben haben  in  jeder  Tonleiter,  in  engster  Lage, 

a)  bei  kl.III.  und  r.  F.  (in  2ter  Lage:  r.III.  u.  r.  VI., 
in  3ter:  r.  IV.  u.  kl.  VI.) 

1.  der  conson.  MoUaccord  (§.  73.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  gr.  II.,  ohne  Terz, 
(§.  93.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VI.,  ohne  Dominante, 
(§■  98.) 

1)  S.  Anmerkung  auf  voriger  Seite. 

2)  Wegen  der  Acc.  mit  kl.  III.  u.  kl.  V.  s.  die  mit  gr.  II.  u.  gr.  IV. 
j  „    kl.m.  u.gr.V.     „      „    kl.III.  u.  kl.  VI. 

r.   III.  u.gr.V.     „      „     r.  III.  u.  kl.  VI. 


l 


gr. III.  u.gr.V.     „      „     r.  IV.  u.  kl.  VI. 
gr.  III.  u.  kl.  V.     „      „     r.  IV.  u.  kl.  V. 
„      u.  r.  V.     „      „     r.  IV.  u.    r.  V. 
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4.  der  conson.Duraccord  mit  r.VIL,  ohne  Tonika,  (§.  100.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  kl.VIL,  ohne  VI.,  (§.86.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  ohne  VI.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  ohne  VII.,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Dominante,  ohne  11. 

und  IV.,  (§.  113.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  der  Moll -III.,  ohne  11.  u.  IV., 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  Dur-III.,  ohne  IV. 

und  VII.,  (§.  112.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  11.  u.  VIT., 

(§.  110.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Dominante,  ohne 

IV.  U.VI.  (§.  113.) 

b)  bei  r.  IIL  und  r.  V.  (in  2ter  Lage:  kl.  Ifl. u. kl.  VI., 
in  3ter:  r.  IV.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  (§.  73.) 

2.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  IV.,  ohne  Terz,  (§.  94.) 

3.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  VI.,  ohne  Dominante, 

(§.  97.) 

4.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  VII.,  ohne  Tonika, 

(§.  99.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  FV.,  ohne  11.,  (§.  86.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.,  ohne  VI.,  (ib.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  VI.,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  ohne  VII.,  (ib.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne  VIL,  (ib.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne  IL  u. 

vn.,  (§.  110.) 
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IL  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante ^  ohne  IV.  u. 
VI,  (§.  113.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  der  gr.  IV.  u.  Mollterz,  ohne 

IL  und  VL,  (§.  111.) 

13.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  11.  u.  IV., 

(§.  112.) 

14.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  II.,  r.  VI.  u.  Durterz, 

ohne  IV.  und  VIL,  (§.  112.) 
Im  Uebrigen  ist 

c)  der  Accord  mit  r.  III.  und  kl.  F.  lediglich  die  3te 
Lage  des  Accords  mit  r.  IL  und  gr.  V. 

§.  13L 
Terz -Sexten -Accorde. 

Vn.  Die  letzte  Grundform  der  Dreiklänge  sind  die 
Terz-Sexten-Accorde^),  und  zwar  Diejenigen,  welche 
ifi  ihren  sämmtlichen  Drei  Lagen  aus  einer  r.  ///. 

und  kl.  VI. 

bestehen. 


ij  Wegen  d.  A.  mit  kl.  III.  u.  gr.  VI.  s.  d.  A.  mit  kl.  III.  u.  kl.  VH. ; 
mit  r.  III.  u.  gr.  VI. :  die  mit  r.  III.  u.  kl.  VII. ;  mit  gr.  III.  u.  gr.  VI.:  die 
mit  r.  IV.  u.  kl.  VII. ;  mit  gr.  III.  u.  kl.  VI. :  die  mit  r.  IV.  u.  kl,  VI. ;  mit 
gr.  ra.  u.  r.  VI.:  die  mit  r.  IV.  u.  r.  VI. ;  mit  kl.  III.  u.  gr.  VII. :  §.  122. 
Anm.** ;  mit  r.  oder  gr.  III.  u.  gr.  VII. :  ib. ;  mit  gr.  III.  u.  kl.  VII. :  die  mit 
r.  rV.  u. kl. VII. ;  wegen  der  mit  gr.  II I.  u.  r. VII, :  die  Acc.  mit  r.  IV. u. r.VII. ; 
mit  kl.  IV.  u.  kl.  V. :  die  mit  r.  III.  u.  kl.  V. ;  kl.  IV.  u.  r.  V. :  r.  III.  u.  r.  V. ; 
kl. IV.  u. gr.  V. :  r. III.  u.  kl. VI.;  r.IV.  u.gr.V.:  r.IV.  u;kl,VI.;  gr.IV.u. 
gr.V.:  kl.V.u.kl.VI.;  gr.IV.  u.  kl.V.:  §.122.Anm.**;  kl. IV.  u.  kl. VI.:  r. 
III.  u.  kl.  VI. ;  kl.  IV.  u.  r.  VI. :  r.  III.  u.  r.  VI. ;  kl.  IV.  u.  gr.  VI. :  r.  III.  u. 
kl.  VII. ;  r.  IV.  u.  gr.  VI. :  r.  IV.  u.  kl.  VII. ;  gr.  IV.  u.  gr.,  kl.  oder  r.  VI. : 
kl.  V.  u.  kl.  VI.,  kl.  V.  u.  r.  VI.,  kl.  V.  u.  kl.  VII. ;  kl.  IV.  u.  kl.  VII. :  r.  III. 
u.  kl.  VIL;  kl.  IV.  u.  r.  VII. :  r.  III. u.  r.VII.;  kl.  IV.  u. gr.  VII. :  §.122.»*; 
r.IV.odergr.IV.u.gr.VII.:  ib.;  gr.IV.  kl.V.;  gr.VI.:  kl. VII.;  gr.V.: 
kl.  VI.;  gr.VIL:  §.  122.** 
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Dieser  Art  sind: 

1.  der  conson.  Doraccord  mit  kl.  VL,  ohne  Dominante, 

(§.  97.) 

2.  der  conson. MoUaccord  mit  r.VIL,  ohneTonika,  (§.100.) 

3.  der  disson.  Aecord  mit  kl.  II.  und  r.  VI.,  ohne  VII., 

(§.  86.) 

4.  der  disson.  Aecord  mit  kl.  IV.  u.  Tonika,  ohne  IL  u. 

VII.,  (§.  110.) 

5.  der  disson.  Aecord  mit  gr.  II.  u.  Dominante,  ohne  IV. 

und  VI.,  (§.  113.) 
Alle  weiter  vorhandenen  Dreiklänge  sind  von  den 
vorher  genannten  (§.  123  f.)  abgeleitet.   Es  ist  nemlich 
der  Aecord  mit  kl.  III.  u.  kl.  VL  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  r.  m.  und  r.  V., 
der  Aecord  mit  kl.  III.  u.  r.  VL  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  gr.  n.  und  gr.  IV., 
der  Aecord  mit  r.  III.  u.  r.  VL  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  in.  und  r.  V., 
der  Aecord-  mit  kl.  III.  und  kl.  VII.  ^)  die  2te  Lage  des 

Accords  mit  r.  11.  und  r.  IV., 
der  Aecord  mit  kl.  III.  u.  r.  VII.  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  n.  und  r.  IIL, 
der  Aecord  mit  r.  III.  u.  r.VIL  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  und  r,  IV., 
der  Aecord  mit  r.  III.  u.  kl.  VII.  die  2teLage  des  Accords 

mit  r.  IL  u.  gr.  IV., 
der  Aecord  mit  r.  IV.  u;  r.  V.  ^)  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  r.  IL  und  r.  V., 


X)  S.  Anmerkung  auf  voriger  Seite. 

I.  13 
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der  Accord  mit  r.  IV.  u.  kl.  V.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  und  r.  V., 
der  Accord  mit  gr.  IV.  u.  r.  V.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  n.  und  gr.  FV., 
der  Accord  mit  r.IV.  u.  r.  VI.*)  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  r.  III.  und  r.  V., 
der  Accord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VI.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  III.  und  r.  V., 
der  Accord  mit  r.  FV.  u.  r.  VII.')  die  2te  Lage  des 

Accords  mit  kl.  11.  und  gr.  IV., 
der  Accord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VIL  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  r.  n.  und  r.  V., 
der  Accord  mit  kl.  V.  und  kl.  VI.  *)  die  3te  Lage  des 

Accords  mit  r.  II.  und  gr.  IV., 
der  Accord  mit  kl.  V.  u.  r.  VI.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  gr.  II.  und  gr.  IV., 
der  Accord  mit  r.  V.  u.  r.  VI.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  r.  n.  und  r.  IV., 
der  Accord  mit  r.  V.  u.  kl.  VI.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  imd  r.  IV., 
der  Accord  mit  gr.  V.  u.  r.  VI.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  und  r.  III., 
der  Accord  mit  kl.  V.  u.  kl.  VIL ')  die  2te  Lage  des 

Accords  mit  r.  IL  und  gr.  V., 
der  Accord  mit  kl.  V.  u.  r.  VIL  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  u.  r.  V., 
der  Accord  mit  r.  V.  u.  r.  VII.  die  2te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  und  gr.  V., 

1)  S.  Anmerkung  auf  Seite  192. 
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der  Accord  mit  r.  V.  u.  kl.  VII.  die  2t6  Lage  des  Accords 

mit  r.  IL  mid  r.  VL, 
der  Accord  mit  kl.  VL  und  kl.  VII.  die  3te  Lage  des 

Accords  mit  r.  11.  und  r.  IIL, 
der  Accord  mit  kl.  VL  u.  r.  VII.  die  3te  Lage  des  Accords 

imt  gr.  n.  und  r.  IIL, 
der  Accord  mit  r.  VI.  u.  r.  VII.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  r.  II.  und  kl.  III., 
der  Accord  mit  r.  VI.  u.  kl.  VII.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  IL  und  kl.  IIL, 
der  Accord  mit  gr.  VL  u.  r.  VII.  die  3te  Lage  des  Accords 

mit  kl.  und  r.  II. 

§.  132. 

Grundformen  der  Vierklänge  und  deren  Inhalt. 
Accorde  aus  Secunden,  Terzen  und  Quarten. 

Die  Grundformen  der  Vierklänge  sind  im  Folgen- 
den zusammengestellt.  Es  gehört  zu  denselben  in  jeder 
Tonleiter,  in  engster  Lage  (§.  121.): 

L,  der  aus  einer  kl.  ILy  r.  IL  u.  r.  IIL  zusammenge- 
setzte Accord  (in  2ter  Lage:  kl.  11.,  kl.  III.  u.  r.  VII., 
in  3ter:  r.  11.,  gr.  VL  u.  r.  VII.,  in  4ter:  gr.  V.,  r.VI.  u. 
kl.  VII.) 

Von  dieser  Form  ist: 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  11.  u.  r.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§.  102.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  11.  u.  r.  VII.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  106.) 

13* 
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n.,  der  aus  einer  khll.y  r.IL  u.  r.IV.  zusammenge- 
setzte Accord  (in  2ter  Lage:  kl.  11.,  r.  III.  u.  r.  VII., 
in  3ter:  kl.  HL,  gr.  VI.  u.  r.  VII.,  in  4ter:  r.  V.,  kl.  VI.  u. 
r.  VI.) 

Dieser  Art  ist: 
der  conson.  Duraccord  mit  kl.  11.  u.  r.  VII.,  ohne  Domi- 
nante, (§.  106.) 

Die  übrigen  Fonnen  sind: 

nL,  die  Secuud-TerZ'Quarten-Accorde  *). 

Als  solche  erscheinen: 

a)  bei  kl.  IL,  kl.  III.  u.  kl.  IV.  (in  2ter  Lage:  r.  II., 
kl.  m.  u.  r.  Vn.,  in  3ter:  kl.  IL,  r.  VI.  u.  kl.  VII.,  in  4ter: 
gr.V.,r.VLundr.Vn.) 

1.  der  conson.  Duraccprd  mit  gr.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne 

Tonika,  (§.  102.) 

2.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  11.  u.  r.  VII.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  106.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Tonika, 

ohne  IV.,  (§.  110.) 

6)  bei  kl.  Il.y  kl.  III.  u.  r.  IV.  (in  2ter  Lage:  r.  IL,  r.  HI. 
u.  r.  vn.,  in  3ter:  r.  H.,  r.  VI.  u.  kl.  VII.,  in  4ter:  r.  V., 
kl.VI.  undkLVn.) 
1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  11.  u.  r.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§.  101.) 


1)  S.  diese  Acc.  bei  gr.  IV. :  unter  kl.  V.  —  Bei  kl.  IV.  vergl.  §.  122.** 

)7       $j    JLU. .        fj     r.  A  V . 
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2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  II,  u.  r.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (ib.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  u.  r.  VII.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  106.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

5.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VIL, 

ohne  Terz,  (§.  109.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne 

IV.,  (§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  n.,  (§.  113.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Tonika,  ohne  VI., 

(§.  110.) 

c)  bei  kl.  Il.y  r.  HL  u.  r.  IV.  (in  2ter  Lage :  gr.  IL,  r.  IIL 
u.  r.  VIL,  in  3ter:  kl.  IL,  gr.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter:  r.  V., 
kl.VLundr.  VIL) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  r.IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  101.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL  u.  gr.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§•  102.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  gj.  IL  u.  kl. VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  103.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL  u.  r.  VIL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  106.) 

5.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  u.  r.VII., 

ohne  IIL,  (§.  109.) 
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§.   133. 
Fortsetzung  ^). 

d)  bei  r.  ll.y  r.  IIL  u.  r.  IV.  (in  2terLage:  r.  11.,  kl.  IIL 
u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  kl.  IL,  kl.  VI.  u.  kl.  VII.,  in  4ter:  r.  V., 

r.  VI.  und  r.  VII.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  II.  u.  r.IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§.  102.) 

3.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  11.  u.  kl.  VII.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  105.) 

4.  der  conson.MoUaccord  mit  r.IV.  u.  kl.  VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

5.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  VT.  u.  r.  VII., 

ohne  Terz,  (§.  109.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne 

IV.,  (§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kL  VII.  u.  Dominante, 

ohne  IL,  (§.  113.) 

e)  bei  r.I7.,  kl. III.  u.  r.IV.  (in  2ter  Lage:  kl.  II.,  kl. 
III.  u.  kl.  VIL,  in  3ter:  r.IL,  r.IV.  u.  r.VIL,  in  4ter:  r.V., 
r.  VT.  und  kl.  VTI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.IL  u.r.rV.,  ohne  Tonika, 

(§•  1Q1-) 

1)  r.  n.,  r.  m.  u.kl.  IV.:  §.  122.  ♦♦;  r.  11.,  r.  m.  u.  gr.  IV.:  s.  kl.V.; 
r.  n.,  kl.  m.  u.  gr.  IV. :  s.  kl.  V. ;  r.  IL,  gr.  HL  u.  r.  IV. :  s.  §.  122.** ;  r.  IL, 
gr.  ra.  u.  kl.  IV.  ib. ;  r.  IL,  gr.  IIL  u.  gr.  IV. :  r.  IV.  u.  kl.  V.;  gr.  IL,  gr.IIL 
u.  gr.  IV. :  kl.in.,  p.  IV.  u.  kl.  V. ;  gr.  II.,  gr.  III.  u.  kl.  IV. :  §.  122.»* ;  gr.  IL, 
gr.  in.  u.  r.  IV.  ib. ;  gr.  IL,  kl.  III.  u.  gr.  IV.  ib. ;  gr.  IL,  r.  HL  u.  gr.  IV. ;  s. 
kl.V. 
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2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.II.  u.  r.IV.,  ohne  Domi- 

nante,  (ib.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  11.  u.  kl.  VII.,  ohne  Domi- 

nante,  (§.  105.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

5.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  VL  u.  kl.  VIL, 

•ohne  Terz,  (§.  109.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne  IV., 

(§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VIL  u«  Dominante,  ohne  IL, 

(§.  113.) 

f)  bei  r.  n.,  kl.  in.  u.  kl.  IV.  (in  2ter  Lage:  kl.  u. 
r.  IL  u.  kl.  VIL,  in  3ter:  kl.  IL,  r.  VI.  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
kl.VL,  kl.  u.  r.  VIL) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VL,  ohne 

Tonika,  (§.  107.) 

2.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.,  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne 

IV.,  (§.  110.) 

g)  bei  gr.  ILj  r.  III.  u.  r.  IV*  (in  2ter  Lage:  kl.  11.,  r.II. 
u.  r.  VI.,  in  3ter:  kl.  11.,  kL  VI.  u.  r.  VIL,  in  4ter:  r.  V., 
gr.  VL  und  r.  VU.) 

1.  der  cons.  Duraccord  mit  gr.  U.  u.  r.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  102.) 

2.  der  cons.  MoUaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VL,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  MoUterz,  ohne  VI., 

(§•  111.) 
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4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Tonika,  ohne  IV., 

(§.  110.) 

IV.,  die  Accorde  mit  kt.  II.j  r.  IL  u.  kh  F.  (in  2ter 
Lage:  kl.  IL,  r.  IV.  u.  r.  VII.,  in  3ter:  r.  III.,  gr.  VI.  u. 
r.  Vn.,  in  4ter:  gr.  IV.,  r.V.  und  kl.  VI.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  II.  u.  r.  VII.,  ohne  Tonika, 

(§.  106.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VI., 

ohne  Terz,  (§.  107.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Tonika,  ohne  VI., 

(§.  110.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Mollterz,  ohne  VII., 

(§.  111-) 

V.,  der  Accord  mit  kl.ILy  r.IL  u.r,  F-  (in  2terLage: 
kl.  IL,  kl.  V.  u.  r.  VIL,  in  3ter:  r.  IV.,  gr.  VL  u.  r.  VIL, 
in  4ter:  gr.  III.,  gr.  IV.  und  r.V.) 

Für  diese  Form  enthält  die  Zusammenstellung  von 
§.  73.  an  zwar  kein  Beispiel;  es  würde  ein  solches  ge- 
geben sein,  wo  in  der  Praxis  die  Anwendung  der 
Formen  des  dissonirenden  Accords  §.  79.  unter  10.  u. 
12.  verbunden  mit  der  Tonika,  ohne  die  VI.,  statt  hätte. 

§.  134. 
Secund -Terz -Quinten -Accorde. 

VL,  die  Secund^Terz-Quintert" Accorde^).     In  deren 
Gestalt  erscheinen  in  jeder  Tonleiter,  in  engster  Lage, 
ä)  bei  kh  Il.y  kh  HL  u.  kh  F.  (in  2ter  Lage:  r.  11., 

1)  Bei  gr.  V.  s.  kl.  VI. ;  bei  gr.  m.  b.  r.  IV. 
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r.  IV.  u.  r.  Vn.,  in  3ter:  kl.  HL,  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  in  4ter: 
gr.  IV.,  r.V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  Do- 

minante, (§.  101.) 

2.  der  cons.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne 

Terz,  (§.  107.) 

3.  der  cons.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VII.,  ohne  Tonika, 

(§.  108.) 

4.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  VI.,  (§.  110.) 

6.  der  disson.   Accord   mit  der  Mollterz,   ohne  VIL, 

(§•  111.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  gr.  11.,  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Dur- 

terz, ohne  VH.  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  der  kL  II.,  kl.  VH.  u.  Dominante, 

ohne  IV.,  (§.  113.) 

6)  bei  kl.  ILj  kl.  III.  u.  r.  F.  (in  2ter  Lage:  r.  11., 
kl.  V.  u.  r.  VIL,  in  3ter:  r.  ÜL,  r.  VL  u.  kl.  Vü.,  in  4ter: 
r.IV.,kLV.  undkl.VI.) 

1.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  11.  (§.  91.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  FV.  u.  r.  VIL,  ohne  Tonika. 

(§.  108.) 

3.  der  cons.  Duraccord  mit  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  109.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Tonika,  ohne  VI., 

(§•110.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  MoUterz,  ohne  VIL, 

(§•  111.) 
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6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Dominante,  ohne  IV., 
(§.  113.) 

c)  bei  kl.  Il.y  r.  IIL  und  kl.  F.  (in  2ter  Lage:  kl.  III., 
r.  IV.  u.  r.  VII.,  in  3ter:  r.  11.,  gr.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter: 
gr.  IV.,  r.  V.  und  ü.  VH.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  II.  u.  r.  VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  104.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VII., 

ohne  Terz,  (§.  108.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VII.,  ohne  Domi- 

nante, (ib.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Mollterz, 

ohne  IV.,  (§.  111.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne  II., 

(§•  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  Dominante,  ohne  IV., 

(§.  113.) 

d)  bei  kl.II.y  r.IILu.r.  F.  (in  2terLage:  kl.  IH.,  kl. V. 
u.  r.  VII.,  in  3ter:  kl.  III.,  gr.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter:  r.  IV., 
kl.V.  undr.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL,  (§.  91.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.II.  u.kl.VIL,  ohne  Tonika, 

(§.  105.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VIL,  ohne 

Dominante,  (§.  108.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  gr.  II.,  gr.  IV.  u.Tonika,  ohne  VI., 

(§.  110.) 
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5.  der  disson.  Accord  mit  gr.IV.,  r.VI.  u.  Mollterz,  ohne 

VIL,  (§.  111.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,   ohne  IV., 

(§.  113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  IT.,  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  IL,  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Dur- 

terz, ohne  IV.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  IV.,  r.  VI.  u.  kL VII., 

(§.  79.) 

§.  135. 
Fortsetzung. 

e)  bei  r.  //.,  r.  IIL  und  r.  F.  (in  2ter  Lage:  r.  IL, 
r.  IV.  u.  kl  Vn.,  in  3ter:  kL  HI.,  kl.  VL  u.  kl.  VIL, 
in  4ter:  r.  IV.,  r.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  11.,  (§.  92.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  FV.  u.  r.  VL, 

ohne  Terz,  (§.  107.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VIL,  ohne 

Tonika,  (§.108.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VL  u.  kl.  VII. ,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  VL, 

(§.  HO.) 
G.  der  disson.  Accord  mit  kL  IL  u.  Mollterz,  ohne  VIL, 

(§.  Ml.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VI.  u,  Durterz,  ohne 

Vir.  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne 

IV.,  (ib.) 
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9.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Dominante,  ohne  IV., 

(§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  IV.  u.  r.  VI.,  (§.  79.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  IV.  mid  kl.  VII. 

(§.  79.) 

f)  bei  r.  IL,  r.  111.  «.  kl.  V.  (in  2ter  Lage :  r.  II.,  r.  IH. 
u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  r.  IL,  kl.  VL  u.  kl.  VH.,  in  4ter:  kl,  V., 

ki.vi.  undki.  vn.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.n.  u.  r. IV.,  ohneTonika, 

(§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  u.  gr.  IV.,  ohne  Do- 

minante, (§.  102.) 

3.  Der  conson.  Duraccord  mit  r.  11.  u.  kl.  VH.,  ohne  Do- 

minante, (§.  105.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VL,  ohne  Tonikq, 

(§.  107.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  IV., 

(§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  u.  Dominante,  ohne  II., 

(§.  113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VL  u.  Dominante,  ohne 

IV.,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.  u.  MoUterz,  ohne 

IV.,  (§.  111.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Mollterz,  ohne  VL,  (ib.) 

g)  bei  r.  //.,  kl.  III.  u.  r.  Y.  (in  2ter  Lage:  kl.  IL,  r.  IV. 
u.  kl.Vn.,  in  3ter:  r.IIL,  r.  VI.  u.  r.  VII.,  in  4ter:  r.IV., 
r.  V.  imd  kl.  VL) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL,  (§.  92.) 
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2.  der  cons.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  IV.  u.  kL  VL,  ohne 

Terz,  (§.  107.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VIL,  ohne 

Tonika,  (§.  108.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VI.  u.  r.  VIL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  kl.  VE.  u.  Tonika,  ohne 

VI.,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  u.  Durterz,  ohne  VIL, 

(§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL,  kl.  VII.  u.  Dominante, 

ohne  IV.,  (§.  113.) 

§.  136. 
Fortsetzung*). 

h)  bei  r.  //.,  kl.  IIL  und  kl.  Y.  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 
r.  m.  u.  kL  Vn.,  in  3ter:  kL  IIL,  r.  VL  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
gr.  IV.,  gr.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  102.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  kL  n.  u.  kl.  vn.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  105.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VIL,  ohne  To- 

nika, (§.  108.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VL  u.  r.  VII.,  ohne  Do- 

minante, (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.  VL  u.  Tonika,  ohne 

IV-,  (§.  110.) 

I)  Bei  gr.V.  b.  kl.VI. ;  bei  gr.  HI.  s.  r.IV. ;  bei  gr.  IL  n.  kl.  HI.  b.  §.  122.»* 
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6.  der  dissonAccord  mit  der  Dominante,  ohne  IL,  (§.113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  VII.,  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.VL,  kl.  VIL  u.  Domi- 

nante, ohne  IV.,  (§.  113.) 

i)  bei  gr.  ILy  r.  III.  und  kl.  V.  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 
kl  III.  u.  r.  VL,  in  3ter:  r.  IL,  kl.  VI.  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
kLV.,  r.VLu.  kl.  Vn.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  r.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL  u.  gr.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  102.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  r.  VL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  104.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VIL,  ohne  Tonika, 

(§.  109.) 

5.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.IV.  u.r.VL,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  IV.,  (§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Mollterz  (gr.  IL),  ohne  VL, 

(§.  in.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Domi- 

nante, ohne  VII.,  (§.  113.) 
k)  bei  gr.  IL,  r.  III.  u.  r.  F.  (in  2ter  Lage:  kL  IL, 
r.  III.  u.  r.  VL,  in  3ter:  kL  III.,  kl.  VL  u.  r.  VII.,  in  4ter: 
r.  IV.,  gr.V.  undr.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL,  (§.  93.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kL  IV.,  (§.  94.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.r.VL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  104.) 
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4.  der  conson.  MoUaccord  mit  gr,  IV.  u.  kL  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  108.) 

5.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  u.  r.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

6.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.  u.  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Dominante,  ohne  11., 

(§.  113.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Durterz,  ohne  VII., 

(§•  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Mollterz,  ohne  VI., 

(§.  111.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  IV.,  r.  VI.  und 

kL  VIL,  (§.  79.) 

§.  137. 

Secund-Sezten-  und  Seeund-Terz-Sexten-Accorde. 

Von  den  vierstimmigen  Accorden,  deren  oberste 
und  unterste  Intervalle  um  eine  Sexte  auseinander 
liegen,  gehören  zu  den  Grundformen: 

VIL,  der  Accord,  welcher  aus  einer  kl.  ILj  r.  11.  u. 
kl.  VI.  besteht.  (In  2ter  Lage:  kl.  IL,  r.  V.  u.  r.  VII., 
in  3t er:  kl.  V.,  gr.  VI.  u.  r.  VII.,  in  4ter:  r.  IIL,  r.  IV. 
und  kl.  V.) 

So:  der  conson.  Dur-  und  Mollaccord  mit  kl.  IL  u. 
r.  VIL,  ohne  Terz,  (§.  106.) 

Ferner: 

VJULL»  folgende  Secund-Terz-Sexten-Accorde^) 
jeder  Tonleiter,  in  engster  Lage,  (§.  121.) 

1)  S.beigr.VI.:kl.VlI.;  gr.m.:r.IV.;  beigr.II.u.kl.m.:  §.  122.** 
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als: 
a)  bei  kl,  Il.y  kl.  HL  u.  kl.  VL  (in  2ter  Lage:  r.  IL, 
r,  V.  u.  r.  VIL,  in  3ter:  r.  IV.,  r.  VL  u.  kl.  VII.,  in  4ter: 
r.  IIL,  r.  IV.  und  r.  V.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.,  (§.  95.) 

2.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  IL  u.  kl. VI.,  ohne  Domi- 
nante, (§.  103.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  11.  u.  r.VIL,  ohne 
Terz,  (§.  106.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VII.,  ohne 
Tonika,  (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL,  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne 
IL,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VIL  u.  Moll-III.,  ohne  VI., 

(§•  111) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  11.,  gr.  IV.  u.  Durterz,  ohne 
VI.,  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VL  u.  Dominante, 
ohne  Vn.,  (§.  113.) 

6)  bei  kl.  11.^  r.  IIL  u.  kl.  VL  (in  2t«r  Lage:  kl.  HL, 
r.V.u.r.Vn.,  in  3ter:  r.IEL,  gr.V.  u.  r.  VI.,  in4ter:  r.IIL, 
r.  IV.  und  kl.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  kl.  VL,  ohne  Do- 
minante, (§.  103.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IL  u.  r.  VIL, 
ohne  Terz,  (§.  106.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  und  r.  VII.,  ohne 
Tonika,  (§.  109.) 

f  4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VIL,  (§.  100.) 
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5.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VI.,  ohne 
Dominante,  (§.  107.) 

G.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  11.  u.  r.  VII.,  ohne  To- 
nika, (§.  106.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.,  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  (§.  83.) 

c)  bei  r.  IL,  r.  III.  und  r.  VL  (in  2ter  Lage :  r.  IL, 
r.  V.  u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  r.  IV.,  kl.  VL  u.  kl.  VH.,  in  4ter: 
kl.  m.,  r.  IV.  und  r.  V.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  (§.  95.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IL  u.  r.  IV., 

ohne  Terz,  (§.  102.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  11.  u.  r.  VL,  ohne  Do- 

minante, (§.  104.) 

4.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  11.  u.  kl.  VIL, 

ohne  Terz,  (§.  105.) 

5.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VL  u.  r.  VIL,    ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  IL, 

(§•  HO.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  VIL  u.  Mollterz, 

ohne  VI.,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Durterz,  ohne  VL, 

(§•  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Dominante,  ohne  VII., 

(§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Mollterz,  ohne  IV., 

(§..111.) 

11.  der  disson- Accord  mit  gr.  IL,  gr.  IV.  u.  kl.  VIL,  (§.79.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  IV.  u.  r.  VL,  (§.  79.) 

I.  14 
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§.  138. 

Fortsetzung. 

d)  Bei  r.  Il.y  r.  III.  und  kl.  VL  (in  2ter  Lage:  r.  II., 
kl.  V.  u.  kl.  VII.,  in  3ter:  r.  IIL,  kl.  VI.  u.  kl.  VII.,  in  4ter: 
r.  IIL,  kl.  V.  und  kl.  VL) 

1.  Der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  und  kl.  VL,  ohne 

Dominante,  (§.  103.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  und  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  108.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VT.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VI.  und  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

5.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  und  kl.  VL,  ohne 

Dominante,  (§.  107.) 

6.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  r.  VE.,  ohne 

Tonika,  (§.  106.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  und  r.  VI.,  (§.  83.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VL  u.  Mollterz,  ohne 

VIL,  (§.  111.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  rV.,  (§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  VIL,  (§.  113.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.  u.  Tonika,  ohne  VE., 

(§.  110.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  und  kL  VII.,  (§.  79.) 
e)  bei  r.  IL,  kl.  IIL  und  r.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  11., 
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r.  V.  u  kl.  VIL,  in  3ter:  kl.  V.,  r.  VI.  u.  r.  VH.,  in  4ter: 
kl.  III.,  r.  IV.  und  kl.  V.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  gr.  FV.,  ohne 

Tonika,  (§.  101.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL  u.  r.  VI.,  ohne  Do- 

minante, (§.  104.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  kl.  VIL, 

ohne  Terz,  §.  (105.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VI.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  gr.  FV.,  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne 

ohne  IL,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohneVL,  (§.112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  VIL, 

(§.113.), 

f)  bei  r.  II.j  kl.  IIL  u.  kl.  VI.  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 
kL  V.  u.  kLVIL,  in  3ter:  r.  IV.,  r.  VL  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
r.  in.,  gr.  IV.  und  r.  V.) 

1.  der  coi^son.  Duraccord  mit  gr.  FV.,  (§.  96.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL  u.  kl.  VI.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  103.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VI.  u.  kL  VIL,  ohne  To- 

nika, (§.  109.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Tonika^  ohne  IL,  (§.  1 10.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kL  VII.  u.  Durterz,  ohne  VI., 

(§•  112.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Dominante,  ohne  VIL, 

(§.  113.) 

g)  bei  gr.IL,  r.  IIL  und  kl.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 

14» 
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6-  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Dominante^  ohne  IV., 
(§.  113.) 

c)  bei  kh  II.j  r.  III.  und  kl.  F-  (in  2ter  Lage:  kl.  III., 
r,  IV.  u.  r.  VII.,  in  3t er:  r.  11.,  gr.  V.  u.  r.  VL,  in  4ter: 
gr.  IV.,  r.  V.  und  kl.  VH.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  11.  u.  r.  VI.,  ohne  Tonika, 

(§.  104.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VII., 

ohne  Terz,  (§.  108.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VII.,  ohne  Domi- 

nante, (ib.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Mollterz, 

ohne  IV.,  (§.  111.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne  II., 

(§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  Dominante,  ohne  IV., 

(§.  113.) 

d)  bei  kl.  Il.y  r.  IIL  u.  r.  V.  (in  2ter  Lage:  kl.  IH.,  kl.V. 
u.  r.  VIL,  in  3ter:  kl.  III.,  gr.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter:  r.  IV., 
kl.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL,  (§.  91.) 

2 .  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  11.  u.  kl.  VIL,  ohne  Tonika, 

(§.  105.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VIL,  ohne 

Dominante,  (§.  108.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  gr.  II.,  gr.  IV.  u.  Tonika,  ohne  VL, 

(§.  110.) 
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5.  der  disson.  Accord  mit  gr.IV,,  r.VI.  u.  Mollterz,  ohne 

vn.,  (§.  111.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,   ohne  IV., 

(§.  113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  IL,  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  der  kl.  IL,  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Dur- 

terz, ohne  IV.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kL  IL,  kL  IV.,  r.VI.  u.  kLVII., 

(§.  79.) 

§.  135. 

Fortsetzung. 

e)  bei  r.  J/.,  r.  III.  und  r.  F.  (in  2ter  Lage:  r.  IL, 
r.  IV.  u.  kl.  vn.,  in  3ter:  kl.  ÜL,  kl.  VL  u.  kl.  VIL, 
in  4ter:  r.  IV.,  r.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  11.,  (§.  92.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  TV.  u.  r.  VI., 

ohne  Terz,  (§.  107.) 

3.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VIL,  ohne 

Tonika,  (§.108.) 

4.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VIL ,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  VL, 

(§.  110.) 
C.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Mollterz,  ohne  VII., 

(§.  111-) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.IV.,  r.VI.  u.  Durterz,  ohne 

Vir.  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  U.,  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne 

IV.,  (ib.) 
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9.  der  disson.  Accord  mit  r,  VI.  u.  Dominante,  ohne  IV., 

(§■  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kL  IV.  u.  r.  VI.,  (§.  79.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  IV.  vaxd  kl.  VII. 

(§.  79.) 

f)  bei  r.  IL,  r.  111.  u.  kl.  V.  (in  2ter  Lage :  r.  11.,  r.  DI. 
u.  kl.  VII.,  in  3ter:  r.  11.,  kl.  VL  u.  kl.  VII.,  in  4ter:  kl.V., 
khVLundkl,  Vn.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  kLII.  u.  r.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  u.  gr.  IV.,  ohne  Do- 

minante, (§.  102.) 

3.  Der  conson.  Duraccord  mit  r.  11.  u.  kl.  VII.,  ohne  Do- 

minante, (§.  105.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.r.VL,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  IV., 

(§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  u.  Dominante,  ohne  II., 

(§.  113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.  u.  Dominante,  ohne 

IV.,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.  u.  Mollterz,  ohne 

IV.,  (§.  111.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u,  Mollterz,  ohne  VL,  (ib.) 

g)  hei  r.II.f  kl.  III.  u.r.  F.  (in  2terLage:  kl.  IL,  r.IV. 
u.  kl.Vn.,  in  3ter:  r.III.,  r.  VI.  u.  r.VII.,  in  4ter:  r.IV., 
r.  V.  mid  kl.  VI.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL,  (§.  92.) 
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2.  der  cons.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  IV,  u.  kl.  VI.,  ohne 

Terz,  (§.  107.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VlI.,  ohne 

Tonika,  (§.  108.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VI.  u.  r.  VIL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne 

VI.,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  u.  Durterz,  ohne  VII., 

(§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Dominante, 

ohne  IV.,  (§.  113.) 

§.  136. 
Fortsetzung  *). 

h)  bei  r.  IL,  kl.  111.  und  kl.  F.  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 
r.  III.  u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  kl.  IIL,  r.  VL  u.  r.  VII.,  in  4ter : 
gr.  IV.,  gr.  V.  und  r.  VI.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  11.  u.  gr.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  102.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  II.  u.  kl.  VIL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  105.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VIL,  ohne  To- 

nika, (§.  108.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VI.  u.  r.  VIL,  ohne  Do- 

minante, (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne 

IV.,  (§.  110.) 


1)  Bei  gr.V.  s.  kl.TI. ;  bei  gr.  III.  s.  r.IV. ;  bei  gr.  11.  u.  kl.III.  s.  §.  122. 


•* 
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6.  der  disson  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  IL,  (§.113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  VIL,  (§.112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.VL,  kl.  VIL  u.  Domi- 

nante, ohne  IV.,  (§.  113.) 

t)  bei  gr.  ILy  r.  III.  und  kl.  F.  (in  2ter  Lage :  kl.  IL, 
kl.  IIL  u.  r.  VI.,  in  3ter:  r.  IL,  kL  VI.  u.  r.  VII.,  in  4ter: 
kLV.,  r.VL  u.kL  VIL) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  r.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§.  101.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL  u.  gr.  IV.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  102.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  kLILu.r.VL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  104.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VIL,  ohne  Tonika, 

(§.  109.) 

5.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.IV.  u.r.VL,  ohne  Tonika, 

(§.  107.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohnelV.,  (§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Mollterz  (gr.  IL),  ohne  VI., 

(§•  111) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Domi- 

nante, ohne  VII.,  (§.  113.) 
ft)  bei  gr.  IL,  r.  IIL  u.  r.  F.  (in  2ter  Lage:  kL  IL, 
r.  IIL  u.  r.  VL,  in  3ter:  kL  IIL,  kl.  VL  u.  r.  VII.,  in  4ter: 
r.  IV.,  gr.V.  undr.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL,  (§.  93.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  IV.,  (§.  94.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.r.  VL,  ohne  Domi- 

nante, (§.  104.) 
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4.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§•  108.) 

5.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  u.  r.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

6.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.  u.  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u,  Dominante,  ohne  IL, 

(§.  113.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  Durterz,  ohne  VII., 

(§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u,  Mollterz,  ohne  VI., 

(§.  111.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  IV.,  r.  VI.  und 

a  VII.,  (§.  79.) 

§.  137. 
Secund-Sexten-  und  Seeund-Terz-Sexten-Accorde. 

Von  den  vierstimmigen  Accorden,  deren  oberste 
und  unterste  Intervalle  um  eine  Sexte  auseinander 
liegen,  gehören  zu  den  Grundformen: 

VJJL.,  der  Accord,  welcher  aus  einer  kl.  ILy  r.  II.  u. 
kl.  VI.  besteht.  (In  2ter  Lage:  kl.  IL,  r.  V.  u.  r.  VIL, 
in  3ter:  kl.  V.,  gr.  VI.  u.  r.  VII.,  in  4ter:  r.  III.,  r.  FV. 
und  kl.  V.) 

So:  der  conson.  Dur-  und  Mollaccord  mit  kl.  11.  u. 
r.  VIL,  ohne  Terz,  (§.  106.) 

Ferner: 

VJJJL,  folgende  Secund-Terz-Sexten-Accorde*) 
jeder  Tonleiter,  in  engster  Lage,  (§.  121.) 

1)  S.  bei  gr.  VI. :  kl.  VIL ;  gr.  ÜI. :  r.  IV. ;  bei  gr.ü.  u.  kl.  HI. :  §.  122»** 


208      Formlehre.  —  Vierklänge.   Secnnd  -  Terz  -  Sexten  -  Accorde. 

als: 
a)  bei  kl.  ILy  kl,  HL  u.  kl.  VL  (ift  2ter  Lage:  r.  II., 
r.  V.  u.  r.  VII.,  in  3ter:  r.  IV.,  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  in  4ter: 
r.  III.,  r.  rV.  und  r.  V.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.,  (§.  95.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  kl. VI.,  ohne  Domi- 

nante, (§.  103.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  11.  u.  r.VII.,  ohne 

Terz,  (§.  106.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VIL  u.  Tonika,  ohne 

IT.,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kL  VII.  u.  Moll-III.,  ohne  VI., 

(§•  111) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.II.,  gr.IV.  u.  Durterz,  ohne 

VL,  (§.  112.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VL  u.  Dominante, 

ohne  Vn.,  (§.  113.) 

6)  bei  kl.  Il.y  r.  III.  u.  kl.  VI.  (in  2ter  Lage:  kl.  HL, 
r.  V.  u.  r.  VII.,  in  3ter :  r.  III.,  gr.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter :  r.  IIL, 
r.  IV.  und  kL  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  kL  VL,  ohne  Do- 

minante, (§.  103.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IL  u.  r.  VIL, 

ohne  Terz,  (§.  106.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VI.  und  r.  VE.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VII.,  (§.  100.) 
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5.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VI.,  ohne 

Dominante,  (§.  107.) 

6.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  II.  u.  r.  VIL,  ohne  To- 

nika, (§.  106.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  (§.  83.) 

c)  bei  r.  IT.,  r.  III.  und  r.  VL  (in  2ter  Lage :  r.  IL, 
r.  V.  u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  r.  IV.,  U.  VL  u.  kl.  VH.,  in  4ter: 
kl.  in.,  r.  IV.  und  r.  V.) 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  (§.  95.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IL  u.  r.  IV., 

ohne  Terz,  (§.  102.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  II.  u.  r.  VL,  ohne  Do- 

minante, (§.  104.) 

4.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  IL  u.  kL  VIL, 

ohne  Terz,  (§.  105.) 

5.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VI.  u.  r.  VIL,    ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Tonika,  ohne  IL, 

(§.  110.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  VII.  u.  Mollterz, 

ohne  VI.,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  u.  Durterz,  ohne  VL, 

(§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Dominante,  ohne  VIL, 

(§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  Mollterz,  ohne  IV., 

(§.111.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  gr.  IV.  u.kL  VIL,  (§.79.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  FV.  u.  r.  VL,  (§.  79.) 

I.  14 
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§.  138. 

Fortsetzung. 

d)  Bei  r.  II.,  r.  IIL  und  kl.  VI.  (in  2ter  Lage:  r.  IL, 
kl.  V.  u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  r.  IH,,  kl.  VI.  u.  kl.  VII.,  in  4ter: 
r.  IIL,  kl.  V.  und  kl.  VI.) 

1.  Der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  und  kl.  VL,  ohne 

Dominante,  (§.  103.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  und  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  108.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.  u.  kl.  VE.,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VI.  und  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

5.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  und  kl.  VI.,  ohne 

Dominante,  (§.  107.) 

6.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  r.  VE.,  ohne 

Tonika,  (§.  106.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kL  IL  und  r.  VI.,  (§.  83.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.  u.  Mollterz,  ohne 

VII.,  (§.  111.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  IV.,  (§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.  u.  Dominante, 

ohne  VIL,  (§.  113.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.  u.  Tonika,  ohne  VII., 

(§.  110.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  und  kL  VII.,  (§.  79.) 

e)  bei  r.  IL,  kl.  III.  und  r.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  II., 
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r.  V.  u  kl.  VIL,  in  3ter:  kl.  V.,  r.  VI.  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
kl.  IIL,  r.  IV.  und  kl.  V.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  II.  u.  gr.  FV.,  ohne 

Tonika,  (§.  101.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  II.  u.  r.  VI.,  ohne  Do- 

minante, (§.  104.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  kl.  II.  u.  kl.  VIL, 

ohne  Terz,  §.  (105.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VI.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  109.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne 

ohne  IL,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  VI.,  (§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  VIL, 

(§.113.). 

f)  bei  r.  IL,  kl.  IIL  u.  kl.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 
kl.  V.  u.  kl.  VIL,  in  3ter:  r.  IV.,  r.VL  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
r.  m.,  gr.  rV.  und  r.  V.) 

1.  der  coQson.  Duraccord  mit  gr.  IV.,  (§.  96.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IL  u.  kl.  VI.,  olme  Domi- 

nante, (§.  103.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  VL  u.  kl.  VIL,  ohne  To- 

nika, (§.  109.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  r.VL  u.  Tonika,  ohne  IL,  (§.  1 10.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne  VL, 

(§.  112.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  Dominante,  ohne  VIL, 

(§.  113.) 

g)  bei  gr.IL,  r.  IIL  und  kl.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  IL, 

14* 
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r.  IV.  u.  r.  VI.,  in  3ter:  r.  IIL,  kl.  VI.  u.  r.  VII.,  iii  4ter: 
r.  IIL,  r.  V.  und  kl.  VI.) 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  II.  u.  kl.  VI.,  ohne  Do- 

minante, (§.  103.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  r.  IV.,  ohne  Tonika, 

(§•  101.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL  und  gr.  IV.,  ohne 

Dominante,  (§.  102.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.  uhd  r.  VTI.,  ohne 

Dominante,  (§.  109.) 

5.  der  conson.  MoUaccord  mit  gr.  IV.  und  r.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  108.) 

6.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VI.,  (§.  97.) 

7.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  IL  u.  r.  VIL,  ohne  Tonika, 

(§.  106.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne 

vn.,  (§.112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.  u.  Tonika,  ohneIL,(§.  110.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne 

VIL,  (§.  110.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  gr.  IV.  u.  Dominante, 

ohne  VI.,  (§.  113.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  kl.  VIL,  (§.  79.) 

h)  bei  gr.  IL,  r.  IIL  und  r.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  11., 
kl  V.  u.  r.  VL,  in  3ter:  r.  IV.,  kL  VL  u.  r.  VIL,  in  4ter: 
kl  IIL,  gr.  IV.  und  r.  V.) 

1.  der  conson.  MoUaccord  mit  gr.  FV.,  (§.  96.) 

2.  der  conson.  Dur-  imd  MoUaccord  mit  gr.II.  u.  gr.IV., 

ohne  Terz,  (§.  102.) 
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3.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL  u.  r.  VI.,  ohne  Do- 

minante^  (§.  104.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  und  kL  VI. ,  ohne 

Tonika,  (§.  103.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  IL,  (§.  110.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne 

VI,  (§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  der  Mollterz,  ohne  FV.,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  II.,  gr.  IV.  und  kl.  VIL, 

(§.  79.) 

Folgende  Afccorde  mit  der  Sexte  sind  blos  Wieder- 
holungen andrer  Formen: 

t)  der  Accord  mit  kl.  ILj  r.  IL  und  r.  VL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  gr.  IL,  r.  III.  und  r.  IV. 

k)  der  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  III.  und  r.  VL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  gr.  IL,  r.  III.  und  kl.  V. 

und  l)  der  Accord  mit  kl.ILy  r.III.  und  r.  VL  ist  die 
2te  Lage  des  Accords  mit  gr.  II.  r.  III.  und  r.  V. 

§.  139. 
Secund -Terz -Septimen -Accorde. 

Et.  Von  den  Secund-Terz-Septimen-Accorden^)  ist 
blos  Einer  Grundform,  nemlich  der 

a)  mit  gr.  IL,  r.  IIL  und  kl.  VIL  (in  2ter  Lage: 
kl.  II.,  r.  V.  u.  r.  VL,  in  3ter:  kl.  V.,  kl.  VI.  und  r.  VIL, 
in  4ter:  r.  IL,  r.  IV.  und  kl.  V.) 

Von  dieser  Form  sind,  in  engster  Lage  (§.  121.): 

^)  Wegen  d.  gr.  VII.  s.  §.  122.**),  d.  gr.  III. :  r.  IV. ;  gr.  II.  u.  kl.  III. : 
§.  cit. 
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1.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  ü.  und  gr.  IV.,  ohne 

Tonika,  (§:i01.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IL  und  kl.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  105.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  und  kl.  VI.,  ohne 

Tonika,  (§.  103.) 

4.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  kl.  IL  und  r.  VI., 

ohne  Terz,  (§.  104.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Durterz,  ohne  VI., 

(§.  112.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Dominante,  ohne 

VII.,  (§.  113.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Mollterz,  ohne  IV., 

(§•  111) 
Alle  tlbrigen  Fonnen  in  der  Zusammensetzung  von 

Secunden  und  Septimen  mit  Zwischenintervallen  sind 

lediglich  Wiederholungen  andrer  Formen,  nemlich: 

6)  der  Accord  mit  kl.  11.^  r.  //.  u.  W.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  r.  IL,  kl.  III.  u.  kl.  IV. 

c)  der  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  III.  u.  kl.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  r.  IL,  kl.  HI.  und  r.  IV. 

d)  der  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  IIL  u.  r.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  kl.  IL,  r.  IL  u.  r.  III. 

e)  der  Accord  mit  kl.  IL,  r.  IIL,  u.  r.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  kl.  IL,  r.  IL  und  r.  IV. 

f)  der  Accord  mit  r.  IL,  r.  IIL  u.  r.  VIL  ist  die  2t e 
Lage  des  Accords  mit  kl.  11.,  kl.  III.  und  r.  IV. 

g)  der  Accord  mit  r.  IL,  r.  IIL  u.  kl.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  r.  11.,  r.  IIL  und  kl.  V. 
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h)  der  Accord  mit  r.  IL,  hl.  HL  u.  r.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  kl.  II.^  kl.  IIL  und  kl.  IV. 

t)  der  Accord  mit  r.  IL,  kl.  IIL  u.  kh  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  r.  11.,  r.  IIL  und  r.  IV. 

k)  der  Accord  mit  gr.  IL,  r.  III.  u.  r.  VIL  ist  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  kl.  II.,  r.  HI.  und  r.  FV. 

§.  140. 
Secund- Quart- Quinten -Aceorde. 

X.  Von  den  Secund-Quart-Quinten-Accorden') 
sind  folgende  Gestaltungen  Grundformen:  nemlich  in 
jeder  Tonleiter,  in  der  engsten  Lage  (§.  121.) 

die  Aceorde: 

a)  mit  kl.  IL,  r.  IV.  und  kl.  F-  (in  der  2ten  Lage  der 
Figur:  r.  HL,  r.  IV.  u.  r.  VIL,  in  3ter :  kl.  IL,  r.  V.  u.  kl.  VL, 
in  4ter:  gr.  IV.,  r.  V.  und  r.  VII.) 

also:  1.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.II.  u.  kl.  VL,  ohne 
Tonika,  (§.  103.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  kl.  VL, 

ohne  Terz,  (§.  103.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VIL, 

ohne  Terz,  (§.  108.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VIL,  ohne  Do- 

minante, (§.  108.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VIL  u.MoUterz,  ohne 

IV.,  (§.  111.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne 

n.,  (§.  112.) 


«)  Gr.V.:  s.kl.VI.;  kl.  IV.:  r.III.;  gr.  IV.  u.  kl.  V. :  §.122. 


** 
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6)  mit  kl.  Il.y  r.  IV.  und  r.  V-  (in  2ter  Lage:  r.  IIL, 
kl.  V.  u.  r.  VII.,  in  3ter:  r.  IL,  r.V.  u.  kl.  VI.,  in  4ter: 
r.  IV.,  kl.  V.  und  kl.  VII.) 

1.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  kl.  11.  u.  r.  IV., 

ohne  Terz,  (§.  101.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  II.  u.  kl.  VI., 

ohne  Terz,  (§.  103.) 

3.  der  conson.  MoUaccord  mit  r.  IL  u.  r.  VI.,  ohne  To- 

nika, (§.  104.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  108.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  und  Durterz,  ohne  IL, 

(§•  112.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kL  VII.  u.  Durterz,  ohne 

IV.,  (§.  112.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.,  r.  VI.  u.  kl,  VIL,  (§.  79.) 

c)  mit  kl.  IL,  gr.  IV.  u.  r.  V.  u.  zwar  in  Ister  u.  3ter 
Lage  (in  2ter  und  4ter  Lage:  r.  IV.,  kl.  V.  und  r.  VII.) 
der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mitkLIL  u.  gr.IV.,  ohne 

Terz,  (§.  101.) 

d)  mit  r.  17,  r.  IV.  und  r.  V.  (in  2ter  Lage:  kL  IIL, 
r.  IV.  u.  kl.  VIL,  in  3ter:  r.  IL,  r.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter: 
r.  TV.,  r.  V.  und  kl.  VIL) 

1.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  11.  u.  r.  IV.,  ohne 

Terz,  (§.  101.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  r.  IL  u.  r.  VI.,  ohne 

Terz,  (§.  104.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  u.  r.  VI.,  ohne  To- 

nika, (§.  104.) 
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4.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VII., 

ohne  Terz,  (§.  108.) 

5.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  108.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Mollterz,  ohne  IL, 

(§•  111-) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  kl.  VE.  u.  Mollterz,  ohne 

IV,  (§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Dm'terz,  ohne 

IL,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne  IV., 

(§.  112.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  gr.  II.  u.  kl.  VIL,  (§.  79.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  gr.  FV.,  (§.  79.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.  u.  r.  VI.,  (§.  79.) 

e)  mit  r.  IL^  gr.  IV >  u.  r.  V.  (in  2ter  Lage:  r.  HL,  r.  IV. 
u.  kl.  Vn.,  in  3ter:  kL  IL,  kL  V.  u.  kl.  VL,  in  4ter:  r.IV., 
r.  V.  und  r.  VIL) 

1.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  II.  u.  gr.  FV., 

ohne  Terz,  (§.  102.) 

2.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VIL, 

ohne  Terz,  (§.  108.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IL  u.  r.  VL,  ohne  To- 

nika, (§.  104.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VIL,  ohne 

Dominante,  (§.  108.) 

5.  d^r  conson.  Mollaccord  mit  kl.  IL  u.  kl.  VL,  ohne 

Tonika,  (§.  103.) 
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6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  kl.  VTI.  u.  Mollterz,  ohne 

n.,  (§.  111.) 

7.  der  disson,  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Mollterz,  ohne  IV., 

(§.  111.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  r.  VI.  u.  Durterz,  ohne 

IV.,  (§.  112.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  gr.  II.,  r.  VI.  u.  kl.  VII.,  (§.  79.) 

dagegen  ist  die  Form 
f)  mit  r.  IL,  r.  IJ\  und  kl.  F.  Wiederholung  der 
mit  gr.  II.,  r.  III.  und  kl.  VII.  in  4ter  Lage. 

§.  141. 
S  e  cund  -  Quart  -  Sexten- Accord  e. 

XI.  Die  Secund  -  Quart  -  Sexten  -  Äccorde ')  sind 
Grundformen 

a)  bei  kLILy  r.  IV.  und  kl.  VI.  (in  2ter  Lage:  r.  HL, 
r.  V.  u.  r.  VIL,  in  3ter:  kL  IIL,  r.  V.  u.  kl.  VI.,  in  4ter: 
r.  m.,  r.  IV.  und  r.  VI.) 

Hierher  gehören,  in  der  engsten  Lage  (§.  121.): 

1.  der  conson.  MoUaccord  mit  kl.  VI.,  (§.  97.) 

2.  der  consoil.  MoUaccord  mit  r.  IL  u.  kl.  VIL,  ohne  To- 

nika, (§.  105.) 

3.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  VIL,  (§.  100.) 

4.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne  Do- 

minante, (§.  107.) 

5.  der  conson.  Dur-  u.  MoUaccord  mit  gr.  11.  u.  kl.  VI., 

ohne  Terz,  (§.  103.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  r.  VI.  u.  kL  VIL,  (§  83.) 


1)  kl.  IV.:  8.  r.IU.;  gr.VL:  s.  kl.  VII. ;  gr.  IV.:  s.  kl.  V. 
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7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Tonika,  ohne  VII., 

(§.  110.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  MoUterz,  ohne  11., 

(§•  111.) 

9.  der  disson.  Accord  mitgr.IV.  u.  Dominante,  ohne  VI., 

(§•  113.) 

6)  bei  r.  IL,  r.  IV-  und  r.  VI.  (in  2ter  Lage:  kl.  III., 
r.  V.  u.  kl.  VII.,  in  3ter:  r.  III.,  r.  V.  u.  r.  VI.,  in  4ter: 
kl.  in.,  r.  IV.  und  kl.  VI.) 

So,  in  der  engsten  Lage:    1)  der  conson.  Duraccord 
mit  r.  VL  (§.  98.) 

2.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  VII.,  (§.  99.) 

3.  der  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  II.  u.  kl.  VII., 

ohne  Terz,  (§.  105.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  kl.  VI.,    ohne 

Dominante,  (§.  107.) 

5.  der  conson.  Duraccord  mit  r.  II.  u.  r.  VII.,  ohne  To- 

nika, (§.  106.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  11.  u.  kl.  VII.,  (§.  83.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.  und  r.  VL,  (ib.) 

8.  der  disson.  Accordmitr. VI. u.Tonika,ohneVII.,(§.l  10.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.  u.  Dominante,  ohne  VL, 

(§.  113.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL  u.  Durterz,  ohne  IV., 

(§.  112.) 

1 1 .  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.  u.  Dominante,  ohne  VL, 

(§•  113.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL  u.  gr.  IV.,  (§.  79.) 
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13.  der  disson.  Accord  mit  kl.  II.  u.  kl.  IV.,  (§.  79.) 

c)  bei  r.  //.,  r.  IV'  und  kl.  VL  (in  2ter  Lage:  kl.  III., 
kl.  V.  u.  kl.  VII.,  in  3ter:  kl.  III.,  r.  V.  u.  r.  VL,  in  4ter: 
r.  ni.,  kl.  V.  und  r.  VI.) 

Man  vergleiche  hier  —  in  seiner  engsten  Lage: 

1.  den  conson.  Mollaccord  mit  r.  VI.,  (§.  98.) 

2.  den  conson.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VTI-,  ohne 

Dominante,  (§•  108.) 

3.  den  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VL,  ohne  Do- 

minante, (§.  107.) 

4.  den  conson.  Duraccord  mit  r.  11.  und  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  105.) 

5.  den  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  r.VIL,  ohne  Tonika, 

(§.  106.) 

6.  den  conson.  Dur-  u.  Mollaccord  mit  gr.  II.  u.  r.  VI., 

ohne  Terz,  (§.  104.) 

7.  den  disson.  Accord  mit  r.  VI.,  (§.  83.) 

8.  den  disson.  Accord  mit  der  Mollterz,  ohne  11.,  (§.  111.) 

9.  den  disson.  Accord  mit  kl.  11.,  kl.  VII.  u.  Durterz,  ohne 

IV.,  (§.  112.) 

10.  den  disson.  Accord  mit  der  Tonika,  ohne  VII.,  (§.  110.) 

11.  den  disson.  Accord  mit  der  kl.  U.,  kl.  VII.  u.  Domi- 

nante, ohne  VL,  (§.  113.) 

12.  den  disson.  Accord  mit  gr.  IL,  (§.  79.) 

13.  den  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  kl.  IV.  u.  kl.  VIL,  (§.  79.) 

14.  den  disson.  Accord  mit  der  gr.  IV.,  (§.  79.) 
Dagegen  ist 

d)  der  Accord  mit  kl.  IL,  r.  IV.  und  r.  Vh  die  2te 
Lage  des  Accords  mit  gr.  11.,  r.  III.  und  kl.  VI. 
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§.  142. 
Secund- Quart-Septimen-  u,Quint-Sexteii-Accorde.*) 

Die  Accorde  der  erstem  Gestaltung  sind  insgesammt 
Wiederholungen  andrer  Formen,  denn  es  ist 

a)  der  mit  kl.  IL,  r.  IV.  und  kl.  VII. :  die  2te  Lage 
des  Accords  mit  r.  IL,  kl.  III.  und  r.  V. 

5)  der  mit  kl.  IL,  r.  FV.  und  r.  VII.:  die  2te  Lage 
des  Accords  mit  kl.  IL,  r.  11.  und  kl.  V. 

c)  der  mit  r.  IL,  r.  FV.  und  r.  VIL:  die  2te  Lage 
des  Accords  mit  kl.  IL,  kl.  DI.  und  kl.  V. 

d)  der  mit  r.  IL,  r.  IV-  und  kl.  VIL:  die  2te  Lage 
des  Accords  mit  r.  11.,  r.  HI.  und  r.  V. 

Xn.  Von  den  Secund- Quint''Sexten''Äccorden^) 
bUden  nur  2  Formen  die  Grundlage  andrer:  nemlich  die 

a)  mit  r.  IL,  kl.  V.  und  r.  VL  (in  2ter  Lage:  r.  IIL, 
r.V.  u.  kl.  VIL,  in  3ter:  kl.  EL,  kl.  V.  u.  kl.  VI.,  in  4ter: 
kl.  m.,  r.  IV.  und  r.  VI.) 

Also,  in  engster  Lage  (§.  121.): 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  VII.,  (§.  99.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  11.  u.  r.  VL,  ohne  To- 

nika, (§.  104.) 

3.  der  conson.  Mollaccord  mit  r.  IV.  u.  r.  VL,  ohne  Do- 

minante, (§.  107.) 

4.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  II.  und  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  105.) 

5.  der  conson.  Mollaccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VL,  ohne 

Dominante,  (§.  107.) 

1)  kl.  IV.:  r.IIL;  gr.Vn.:  §.122.**;  gr.IV.:  kl.V. 

a)  gr.  VI. :  kl.  VII. ;  gr.  V. :  kl.  VI. ;  gr.  V.  und  kl.  VI. :  §.  122 


I 

*• 
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6.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IV.,  (§.  80.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kl.  VII.,  (§.  83.) 

8.  der  disson.  Accord  mit  gr.  ü.,  gr.  IV.  u.  r.  VI.,  (§.  83.) 

9.  der  disson.  Accord  mit  kl.  IL,  (§.  84.) 

10.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IV.,  r.  VI.  und  Tonika, 

ohne  VII.,  (§.  110.) 

11.  der  disson.  Accord  mit  der  Dominante,  ohne  VI., 

(§.  113.) 

12.  der  disson.  Accord  mit  gr.  FV.,  r.  VI.  und  Mollterz, 

ohne  n.,  (§.  111.) 

13.  der  disson.  Accord  mit  der  Durterz,  ohne  IV.,  (§.111.) 

b)  mit  r.  IL,  kl.  F.  und  kl.  VL,  und  zwar  in  Ister 
und  iter  Lage  (in  2ter  und  4ter  Lage:  r.  III.,  kl.  V.  und 

kl.  vn.) 

Dahin  gehört,  in  engster  Lage  (§.  121.): 

1.  der  conson.  Mollaccord  mit  kl.  11.  u.  r.  VL,  olme  To- 

nika, (§.  104.) 

2.  der  conson.  Duraccord  mit  gr.  IV.  u.  kl.  VII.,  ohne 

Dominante,  (§.  108.) 

3.  der  disson.  Accord  mit  r.  VL  und  Mollterz,  ohne  IL, 

(§.  111.) 

4.  der  disson.  Accord  mit  kL  VII.  u.  Durterz,  ohne  IV., 

(§•  112.) 

5.  der  disson.  Accord  mit  kL  IL  u.  Dominante,  ohne  VL, 

(§.  113.) 

6.  der  disson.  Accord  mit  gr.  IL  u.  r.  VL,  (§.  79.) 

7.  der  disson.  Accord  mit  kL  IV.  und  kl.  VII.,  (§.  79.) 
Nachstehende   Formen   sind   aber  Wiederholungen 

andrer : 
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c)  der  Accord  mit  kl.  Ihy  kl.  F.  und  kl.  VL  ist  die 
3te  Lage  des  Accords  mit  r.  11.,  r.  IV.  und  r.  V. 

d)  der  Accord  mit  kl.  17. ,  kl.  F.  und  r.  VL  ist  die 
2te  Lage  des  Accords  mit  gr.  II.,  r.  HI.  und  r.  VI. 

e)  der  Accord  mit  kl.  IL,  r.  F.  und  kl.  VL  ist  die 
3te  Lage  des  Accords  mit  kl.  IL,  r.  IV.  und  kl.  V. 

f)  der  Accord  mit  kl.  IL,  r.  F.  und  r.  VL  ist  die 
2te  Lage  des  Accords  mit  gr.  11.,  r.  IIL  und  kl.  VI. 

g)  der  Accord  mit  kl.  IL,  gr.  F.  und  r.  VL  ist  die 
3te  Lage  des  Accords  mit  kl.  11.,  r.  HI.  xmd  r.  IV. 

h)  der  Accord  mit  r.  IL,  r.  F-  und  r.  VL  ist  die 
3te  Lage  des  Accords  mit  r.  11.,  r.  IV.  und  r.  V. 

t)  der  Accord  mit  r.  IL,  r.  F.  und  kl.  VL  ist  die 
3te  Lage  des  Accords  mit  kl.  11.,  r.  IV.  und  r.  V. 

k)  der  Accord  mit  r.  IL,  gr.  F.  und  r.  VL  ist  die 
3te  Lage  des  Accords  mit  kl.  11.,  r.  III.  und  kl.  V. 

§.  143. 

Terz-Quint- Sexten- Accord. 

Uebrige  Formen. 

Als  die  letzte  der  Grundformen  erscheint 

XHL  der  Accord,  welcher  aus  einer  kl.  IIL,  kl.  F. 

u.  r.  VL  besteht,  und  diess  zwar  in  allen  seinen  Vier 

Lagen. 

Von  dieser  Form  sind  in  jeder  Tonleiter: 

1.  der  conson.  Duraccord  mit  kl.  IL  u.  kl.  VII.,  ohne 

Tonika,  (§.  105.) 

2.  der  conson.  MoUaccord  mit  gr.  IV.  u.  r.  VI.,  ohne 

Dominante,  (§.  107.) 
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3.  der  disson.  Accord,  Grundfonn,  (§.  80 — 84.) 

4.  und  derselbe  mit  gr.  ü.,  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Tonika, 

ohneVn.,  (§.  110.) 

Alle  ausserdem  möglichen  Formen^)  (§.  120.)  sind 
im  Sinne  der  §.  122.  Wiederholungen  vorausgegangener 
Formen.     Denn  es  ist: 

der  Accord: 

mit  kl.n.  kl.  V.  u.  kl. VII.  die  2te  Lage  von  dem  mit  r.  IL  kl.m.  u.  kl. VI. 

-  kl.  -    kl.  -  -  r. kl.  n.   r.  n.  u.  r.  V. 

-  kl.  -    r.    -  -  kl. kl.n.  kl.nr.u.r.VI. 

-  kl.  -    r.    -  -  r. kl.  IL  r.  IL  u.  kl.  VI. 

.  r.    -    r.    -  -  r. kl.H.  kl.m.  u.kl.VL 

-  r.    -    r.    -  -  kl.  -      -      -        -        -      -      -  r.  n.  r.  III.  u,  r.  VI. 

-  r.    -    kL  -  -  r. kl.  n.  kl.  UL  u.  r.  V. 

-  r.    -    kl.  -  -  kl. r.  IL  r.  m.  u.  kl.  VL 

-  kl.n.  kl. VI.  u.  kl.Vn.  die  3te  Lage  von  dem  mit  r.  ü.  r.  HI,  u.  r.  IV. 

-  kl.  -    kl.  -  -  r. gr,  IL  r.  III.  u.  r.  IV. 

-  kl.  -    r.    -  -  kl. kl.n.kl.nLu.kl.IV. 

-  kl.  -    r.    -  -  r. r.ILkl.m.u.kl.IV. 

-  r.    -    r.    -  -  r. r.  11.  kl.  JH.  u.  r.  IV. 

-  r.    -    r.    -  -  kl. kl.n.  kl.m.u.r.IV. 

-  r.    -    kl.  -  -  r. gr.  n.  r.  ÜI.  u.  kl.  V. 

-  r.    -    U.  -  -  kl.  - r.  n.  r.  IIL  u.  kL  VI. 

-  r.    -    gr.  -  -  r.    -      - kl.  II.  r.  II.  u.  r.  III. 

-  kl.ni.  r.  IV.  u.  kl.  V.  die  4te  Lage  von  dem  mit  r.  ü.  kl.III.  u.  r.  VI. 

-  kl.  -    r.    -  -  r.    -      -      -        -        -      -      -  r.  II.  r.  UI.  u.  r.  VI. 

-  kl.  -    gr.  -  -  r. gr.  II.  r.  HI.  u.  r.  VI. 

-  r.     .    r.     -  -  r. kl.IL  kl.in.u.kl.VL 

-  r.     -    r.     -  -  kl. kl.  IL  r.  IL  u.  kl.  VI. 

-  r.     -    gr.  -  -  r.     -      -      -        -        -      -      -  r.  11.  kl.  III.  u.  kl.VI. 

-  gr.  -    gr.  -  -  r. -  kl.  IL  r.  II.  u.  r.  V. 


1)  Bei  gr  yn.j.  s  §.i22.**;  gr.V.ikl.VL;  gr.VLtkl.Vn.;  kl.m., 
kl.  IV  u  !^^-^--  &^'^U  r.in.  u.ikl.V.;  kl.  IV.:  r.IIL 


1" 


r. 
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§.  144. 
Fortsetzung. 
Es  ist  femer 

der  Accord : 

mit  kl.  III.  r.  IV.  u.  kl.  VI.  die  4te  Lage  des  Acc.  mit  r.  II.    p.  IV.  u.  r.  VI. 

-  kl.  -    r.    -    -  r. r.  n.   kl.  V.  u.  r.  VI. 

-  r.    -    r.    -    -  r. -      -  kl.  IL  r.  IV.  u.  kl.  VI. 

-  r.     -    r.    -    -  kl. kl.  n.  r.  m.  u.  kL  VL 

-  kl.  in.  r.  IV.  u.  kl. Vn.  die  2te  Lage  -        -      -  r.  IL  r.  IV.  u.  r.  V. 

-  kl.  -    r.    -    -  r. kl.  n.  r.  in.  u.  kl.  V. 

-  r.    .    r.     •    -  r. kl.  IL  r.  IV.  u.  kl.  V. 

-  r.    -    r.    -    -  kl.  -      -    -        -      -        -      -  r.  n.    r.  FV.  u.  r.  V. 

-  kl.m.kLV.  u.kl.VLdie8teLage  -        -      -  r.  IL  kl.  V.  u.  r.  VL 

-  kl.  -    r.    -    -  r. r.  il.  r.  IV.  u.  kl.  VL 

-  kl.  -    r.    -    -  kl. kl.  IL  r.  IV.  u.  kl.  VL 

-  r.    -    r.    -    -  r- -      -  r.  II.  r.  IV.  u.  r.  VL 

-  kl.  -    gr.  -    -  r. kl.  n.  r.  III.  u.  r.  V. 

-  r.    -    r.    -    -  kl.  -    die  4te  Lage  -        -      -  gr.  IL  p.  III.  u.  kl.  VI. 

-  r.    -    gr.  -    -  r.    -    die  3te  Lage  -        -      -  kl.  11.  r.  HI.  u.  kl.  VI. 

-  r.    -    kl.  -    -  kl.  -    die  4te  Lage  -        -      -  r.  IL  r.  in.  u.  kl.  VL 

-  r.    .    kl.  -    -  r. r.  n.  >.  IV.  u.  kl.  VL 

-  kl.m.  kl.  V.  u.  kl.Vn.  die  2te  Lage  -        -      -  r.  IL  r.  IV.  u.  kl.  VL 

-  kl.  -    kl.  -    -  r. kl.  IL   r.  HL  u.  r.  V. 

-  kl.  -    r.    -    .  r. kl.  IL  r.  m.  u.  kl.  VL 

-  kl.  -    p.    -    -  kl. p.  IL  p.  IV.  u.  p.  VI. 

-  p.    -    p.    -    -  p. kl.  n.  p.  IV.  u.  kl.  VI. 

-  p.    -    p.    -    -  kl. p.  n.   kl.  V.  u.  p.  VL 

-  p.    -    kl.  -    -  kl.  -    die  2te  u.  4te  -        -      -  p.  IL  kl.  V.  u.  kl.  VL 

-  p.    -    kl.  -    -  p.    -    die  2te  Lage   -        -      -  kl.  II.  p.  IV.  u.  r.  V. 

-  kl.m.kl.VLu.kl.VILdie3teLage  -        -      -  p.  II.    p.  HI.  u.  p.  V. 

-  kl.  -    kl.  -    -  p.    -      -    -        -      -        -      -  gr.  IL    p.  in.  u.  p.  V. 

-  kl.  -    p.     -    -  p. p.  IL  kl.  m.  u.  kl.  V. 

-  kl.  -    p.    -    -  kj kl.  n.  kl.  ra.  u.  kL  V. 

-  p.    -    p.    -    -  p. p.  IL  kl.  ni.  u.  p.  V. 

-  p.    -    p.    -    .  kl. kl.  IL  kl.  in.  u.  r.  V. 


1)  S.  die  Accopde  mit  kl.  III.  u.  kl.  IV.  unter:  gr.  IL  u.  p.  III. 
L  15 
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mit  r.  in.  kl.  VI.  u.  kl.VII.  die  3te  Lage  des  Acc.  mit  r.  IT.  r.  UI.  n.  kl.  VI. 


-    kl. 


gr. 


r. kl.  n.    r.  n.  u.  r.  IV. 


r.     -     gr.  -     -  r.     - 
r.     -     kl.  -    -  r.     - 


.    kl.  II.   r.  U.  u.  kl.  V. 
-    gr.  II.  r.m.  u.kl.VI. 


§.  145. 
Fortsetzung. 

Der  Accord : 

mit  r.  IV.  kl.  V.  u.  kl.  VI.  ist  die  4teLage  des  Acc.  mit  kl.  11.  kl.  III.  u.  r.  V. 

-  r.     -    kl.  -    -  r.    -     -     -    -      -        -      -      -  kl.  n.  r.  HI.  u.  r.  V. 

-  r.    -    r.    -    -  r.    -     -     -    -      -        -      -      -  r.  11.  r.  IH.  n.  r.  V. 

-  r.    -    gr.  -    -  r.    -     -     -    -      -        -      -      -  gr.  II.  r.  III.  u.  r.  V. 

-  r.    -    r.    -    -  kl. r.  IL  kl.  ni.  u.  r.  V. 

-  gr.  -    r.    -    -  kl. kl.  n.  r.  n.  u.  kl.  V. 

-  gr.  -    r.    -    .  r. kl.n.U.ra.u.kl.V. 

-  gr.  -    gr.  -    -  r. -  r.  IL  kl.  HI.  u.  kl.V. 

-  r.  IV.  kl.  V.  u.  kl. VII. kl.  IL  r.  IV.  u.  r.  V. 

-  r.    -    kl.  -    -  r.    -     -      -     -      -        -      -      -  kl.  II.  gr.  FV.  u.  r.    . 

-  r.    -    r.    -    -  r. r.  Ü.  r.  IV.  u.  r.  V. 

-  r.    -    r.    -    -  kl. r.  n.  r.  IV.  u.  r.  VI. 

-  gr.  -    r.    -    -  kl. kl.  IL  r.  m.  u.  kl.V. 

-  gr.  -    r.    -    -  r. kl.n.  r.rV.u.kl.V. 

-  r.  IV.  kl.VL  u.  r.  VII.  ist  die  SteLage  -      -      -  r.  11.  r.  DI.  u.  r.  VI. 
.  r.    -    gr.  -    -  r. kl.  ü.  r.IL  u.  r.V. 

-  r.    -    kl.  -    -  r,     -     -     -    -      -        -      -      -  gr.  n.  r.  DI.  u.  r.VI. 

-  r.    -    r.    .    -  r. r.n.kl.nLu.kl.VI. 

-  r.    -    r.    -    -  kl. kl.n.kl.in.u.kl.VI. 

-  r.  V.   kl.VL  u.r.  VI.  ist  die  4te  Lage   -      -      -  kl.  H.  r.  ü.  u.  r.  IV. 

-  kl.V.  kl.VLu.kl.Va. 1      -  r.n.  r.m.  u.kl.V. 

-  kl.  -    kl.  -    -  r.    -    ist  die  3te  Lage  -      -      -  gr.n.r.ni.u.kLVn. 

-  kl.  -    r.    -    -  r.    .     -  • r.  n.  kl.  m.  u.  r.VI. 

-  kl.  -    r.    -    -  kl.  -    ist  die  4te  Lage  -      -      -  gr.  H.  r.  ID.  u.  kl.V. 
.  r.    -    r.    -    -  r. r.  II.  r.  HI.  u.  r.  IV. 

-  r.    -    r.    -    -  kl. r.n.  kLDI.u.r.IV. 

.  r.    -    kl.  -    -  kl. kl.  n.  kl.  DL  u.r.  IV. 

-  r.    -    kl.  .    -  r. kl.IL  r.in.u.r.IV. 

-  r.    -    gr.  -    -  r. gr.  D.  r.DI.  u.r.FV. 

-  kl.  -    gr.  -    -  r.    -    ist  die  3te  Lage  ...  kl.IL  r.  IL  u.  kl.VL 
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mit  gr.  V.  r.  VI.  u.kl.VII.ist  die4teLage  des  Acc.  mit  kl.  II.  r.  II.  u.  r.  III. 

-  gr.  -    r.     -     .  r. kl.II.  kl.IU.u.kl.IV. 

-  kl.VI.kl.VII.u.r.VII. r.II.kLIII.u.kl.IV. 

§.  146. 

Fortsetzung. 
Nonen-,  Decimen-  und  dergl.  Accorde. 

In  den  §§.  120—145.  ist  blos  von  denjenigen  Aecord- 
figiiren  die  Rede  gewesen,  welche,  von  ihrem  Grundtone 
aus,  innerhalb  Einer  Octave  möglich  sind,  also  bei 
welchen  der  vom  Grundtone  entfernteste  Ton  nicht  über 
das  Intervall  der  VII.  hinausgeht,  gesetzt  auch,  dass  der 
Accord  in  erweiterter  Harmonie  (§.  66.)  auftrete. 

Alle  diese  Figuren  werden,  wenn  nicht  grade  ihre 
specielle  Zusammensetzung  angegeben  werden  soll,  nach 
ihrem  höchsten  Intervalle,  oft  blos  Secunden-,  oder 
Terzen-,  oder  Quarten-,  Quinten-,  Sexten-  oder  Septimen- 
Accorde  genannt. 

Wenn  also  Accorde  vorkommen,  in  deren  Ober- 
stimme^), von  ihrem  Grundtone  aus  gerechnet,  eine 
None,  Decime,  Undecime,  Duodecime,  Terz- 
decime  oder  Quartdecime  enthalten  ist  (§.  22.),  so 
müssen  diese  Nonen-,  Decimen-  und  übrigen  Accorde 
nothwendig  blose  Versetzungen  von  solchen  Figuren 
sein,  deren  Intervalle  insgesammt  in  Einer  Octave  ent- 
halten sind,  da  der  Raum  der  letztem  schon  mit  der 
Septime  geschlossen  ist. 

Die  Bewandtniss,  welche  es  um  diese  Versetzungen 
hat,  ist  aus  Folgendem  ersichtlich. 

»)  §.  63. 

15* 
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§.147. 
Fortsetzung. 

Die  Nonen-,  Decimen-  und  übrigen  vorgenann- 
ten Accordfiguren  entstehen,  sowohl  in  den  drei-  als 
allen  mehrstimmigen  Harmonicen,  dadurch,  dass  ein 
Intervall,  was  in  enger  Lage  unmittelbar  über  dem 
Grundtone  des  Accords  und  jedenfalls  in  den  Mittel- 
stimmen lag,  also  beim  Nonen-Accorde  die  IT.,  beim 
Decimen -Accorde  die  III.,  beim  Undecimen- Ac- 
corde die  IV.,  beim  Duodecimen-Accorde  die  V., 
beim  Terzdecimen-Accorde  die  VI.  und  beim  Quart- 
decimen- Accorde  die  VII.  um  Eine  oder  mehre 
Octaven^)  erhöht  und  in  die  Oberstimme  versetzt 
wird  ^). 

Nach  den  Formeln  und  ihrer  Ausftihpung  §§.  67  f. 
ist  bei  Sstimmigen  Harmonicen  der  Nonen-,  Decimen- 
u.  dergl.  Accord  allemal  die  Versetzung  derjenigen 
engem  Lage,  welche  man  erhält,  wenn  man  die  Nonc 
wieder  zur  II.,  die  Decime  zur  Terz  macht  u.  s.  f. 

Bei  den  vierstimmigen  Harmonicen  ist  der 
Nonen-,  der  Decimen-  u.  der  Ündecimen-Accord 
allezeit  die  4te  oder  6te  Versetzung  derjenigen  engsten 
Lage,  welche  über  ihrem  Grundtone  eine  IL,  bezüglich 
eine  III.  oder  IV.  enthält. 

Der  Duodecimen-Accord  ist  die  3te  Versetzung 

1)  §.66. 

3)  Die  so  versetzten  Accorde  haben  ihre  Klangmischnng  geändert, 
und  insofern  findet  zwischen  ihnen  und  den  unversetzten  Lagen  ein  wirk- 
licher Unterschied  statt.  Aber  riicksichtlich  des  Inhalts  beider  ist  solches 
nicht  der  Fall,  wie  §.  149.  nachweist. 
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seiner  engsten  Lage,  wenn  die  V.  in  deren  Oberstimme, 
und  die  2te  oder  5te  Versetzung,  wenn  die  V.  zwischen 
Grundton  und  Oberstimme  der  betreffenden  Lage  ent- 
halten war. 

Mit  dem  Terzdeeimenaccorde  hat  es  die  nemliche 
Bewandtniss,  je  nachdem  die  VI.  in  der  Oberstimme  oder 
zwischen  Grundton  und  Oberstimme  der  engsten  Lage 
gelegen  hatte. 

Der  Quartdecimenaccord  ist  die  3te  Versetzung 
seiner  engern  Lage. 

§•  148. 
Fortsetzung. 

Was  insbesondre 

den  Nonenaccord 

betrifft,  so  ist  seine  Figur,  die  None  mag  eine  kleine, 
reine  oder  grosse  sein,  den  Bildungen  des  reinen  conso- 
nirenden  Accords  völlig  fremd.  Nur  der  dissonirende 
Accord  und  gemischte  Accorde  bilden  Nonenaccorde. 

Da  hiemächflt  alle  Figuren,  welche  (von  §.  122.  an) 
als  Grundformen  aufgeführt  worden  sind,  mit  Ausnahme 
der  letzten  dreistimmigen  §.  131.,  über  ihrem  Grundtone 
eine  kleine,  reine  oder  grosse  Secunde  enthalten,  so 
sind  alle  diese  Accorde  der  Verwandlung  in  Nonen- 
accorde fähig,  und  da  jene  Grundformen  die  engsten 
Lagen  aller  möglichen  drei-  und  vierstimmigen  Accord- 
figuren  sind,  so  kann,  mit  der  vorgedachten  Ausnahme, 
jede  nur  mögliche  Accordfigur  in  einen  Nonenaccord 
verwandelt   werden,    sobald   man   sie    auf    diejenigen 
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Lagen  zurückführt,  innerhalb  welcher  über  dem  Grund- 
tone eine  11.  enthalten  ist. 

Der  Decimenaccord 
ist  eine  Form,  in  welcher  sowohl  der  reine  consonirende, 
als  der  reine  dissonirende  Accord  und  aus  beiden  ge- 
mischte Accorde  auftreten.     (Vergl.  §§.  73  f.  90  f.) 

Von  den  dreistimmigen  Grundformen  bilden  die 
unter  VI.  u-  VII.  (§§.  130.  131.)  und  von  den  vierstim- 
migen die  mit  einer  kl.  III.  (gr.  IL)  zusammengesetzten 
insgesammt  Decimenaccorde. 

Der  Undecimenaccord 
entsteht  aus  der  versetzten  dritten  Lage  des  reinen  con- 
sonirenden  Accords  und  durch  gemischte  Accorde,  aber 
niemals  durch  den  reinen  dissonirenden  Accord.    (Vrgl. 
§§.  75.  81  f.) 

Der  Duodecimen-  und  der  Terzdecimenaccord 
werden  blos  durch  den  r.  dissonirenden  und  gemischte 
Accorde, 

der  Quartdecimenaccord 
wird  lediglich  durch  letztere,  aber  keine  von  den  4  letz- 
ten Figuren  wird  durch  eine  der  Grundformen  (§.  123  f.) 
gebildet,  sie  sind  vielmehr  insgesammt  Versetzungen 
innerhalb  einer  folgenden  Lage  jener  Grundformen. 

§.  149. 
Fortsetzung. 

Aus  den  von  §.  121.  an  gegebenen  Nachweisungen 
geht  hervor:  dass  in  den  verschiedenen  möglichen 
Accordfiguren  jede  Stelle  ihrem  Wesen  nach  bald  eine 
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Consonanzy   bald   eine  Dissonanz   derselben  Tonleiter 
endialten  kann. 

Wenn  nun  von  der  Auflösung  der  Dissonanzen 
bei  jenen  blosen  Figuren  die  Rede  sein  soll,  so  folgt, 
dass  sich  aus  der  Stellung  in  der  Figur  allein  in 
der  That  keine  consequente  Regel  ftlr  die  Nothwendig- 
keit  und  die  Wege  der  Auflösung  irgend  eines  Inter- 
valls aufsteUen  l&st.  Sowie  die  IL  in  der  Figur  eben- 
so gut  ein  in  seiner  Tonleiter  dissonirender  Ton  sein 
kann  als  ein  consonirender  und  umgekehrt,  so  kann 
folglich  auch  bei  der  versetzten  IL,  also  der  None, 
lediglich  aus  ihrer  Stellung  in  der  Figur  keine  Regel 
ihres  Verhaltens  in  allen  Fällen  mit  Erfolg  abgeleitet 
werden.  Dasselbe  gilt  von  jedem  andern  Intervalle  in 
der  Figur. 

Wenn  die  Frage:  ob  und  wie  sich  die  Intervalle 
einer  blosen  Figur  aufzulösen  haben,  gründlich  er- 
messen werden  soll,  so  muss  man  vielmehr  danach 
sehen : 

a)  welche  Stelle  die  besagten  Intervalle  in  ihrer 
Tonleiter  einnehmen,  d.  h.  man  muss  nach  dem 
Inhalte  der  Figur  sehen,  und 

b)  ob  die  fraglichen  Intervalle  die  Stellung,  welche 
sie  in  ihrer  bisherigen  Tonleiter  zu  deren  Grundtone 
einnahmen,  beibehalten  sollen,  oder  nicht. 

Um  diese  Erörterung  mit  Erfolg  vornehmen  zu 
können,  muss  man  vor  allen  Dingen  diejenigen  Verhält- 
nisse überschauen,  deren  Darstellung  die  folgenden  §§. 
gewidmet  sind 
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ZWEITEK   ABSCHNITT.  >) 

Von  den  Tönen  und  Tonverbindungen  jeder  Scala,  wiefern  die^ 
seihen  autli  jeder  andern  Scala  angehören.     Vom  Tonwechsel. 

§.  150. 
Begriff. 

Weil  jeder  der  gegebenen  zwölf  Töne  nicht  blos 
Einer  Tonleiter  angehört,  sondern  in  jeder  möglichen 
Tonleiter,  und  zwar  in  jeder  ein  andres  Intervall  bildet 
(§.  45.),  so  ist  durch  diese  doppelte  Beziehung,  in  wel- 
cher jedweder  Ton  stehet,  die  Möglichkeit  gegeben,  die 
Töne  einer  Tonleiter  x  entweder  blos  als  Intervalle 
dieser  Scala  x  zu  gebrauchen^),  oder  die  nemlichen 
Töne  im  Augenblicke  ihrer  Anwendung  als  Intervalle 
einer  andern  Scala  y  zu  behandeln. 

So  lange  jenes,  also  das  bestimmte  Verhältniss  zwi- 
schen Grundton  und  Intervallen  von  x,  dauert*)  (§.52.), 
so  lange  verbleibt  man  in  der  bisher  gebrauchten  Ton- 
leiter X. 

Wird  aber  ein  Ton  derselben  als  das  Intervall 
einer  andern  Scala  y  angewendet  und  behandelt*),  so 
ist  damit  eine  Verwandlung,  und  zwar  nicht  blos  jenes 
Intervalls,  sondern  der  gesammten  Tonleiter  x  in  die 
von  y  vorgenommen  worden,  weil  jedes  Intervall  und 

1)  (§.  52.) 

^)  Man  nennt  diess:  aus  Einer  Tonart  moduliron.     §.  52  f. 

'0  Also  alle  Dissonanzen  von  x  nur  in  Cousonanzen  dieser  Tonleiter 
aufj^clöst  werden,  und  nur  Consonanzen  von  x  mit  Dissonanzen  dieser 
Scala  wechseln. 

4)  Wenn  z.  B.  C  nicht  mehr  als  Grundton  seiner  Tonleiter,  sondern 
als  r.  IV.  von  O  bcliandelt,  d.h.  entweder  in  A  oder  d  als  Consonanzen 
von  G  aufgelöst  wird. 
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der  Begriff  einer  bestiimnten  Tonleiter  nur  durch  das 
Verhältniss  zu  einem  bestimmten  Tone  als  Grundtim 
Bedeutung  erhält,  mithin  ein  Ton,  der  in  Beziehung  zu 
einem  neuen  Grundtone  gebracht  wird,  hierdurch  jedem 
andern  Tone  ohne  Weitres  die  Stufe  und  damit  den 
Charakter  anweist,  welcher  ihm  vermöge  seiner  Tonhöhe, 
von  dem  neuen  Grundtone  aus  gerechnet,  zukommt. 

Diese  Verwandlung  der  einen  Tonleiter  (Tonart)  in 
eine  andre,  welche  man  Ausweichung,  Uebergang, 
Modulation  im  engem  Sinne ^)  nennt,  setzt  also  alle- 
zeit voraus,  dass  Töne  der  ersten  Tonleiter  (x)  gleich- 
zeitig als  solche  und  Intervalle  einer  zweiten  Ton- 
leiter (y)  auftreten  und  so,  wie  es  ihrer  Stellung  in 
letztrer  gemäss  ist,  fortbehandelt  werden.  Dagegen 
wird  die  Vertauschung  einer  Tonart  (Tonleiter)  mit 
einer  andern,  wobei  kein  Ton  in  seiner  doppelten  Be- 
ziehung den  Wechsel  vermittelt,  ein  reiner  Ton- 
wechsel genannt. 

§.  151. 
Wirkung  des  Tonwechsels  auf  die  Tonstufen. 

In  dem  nemlichen  Verhältnisse,  in  welchem  ein  Ton 
von  X  zum  nähern  oder  entferntem  Intervalle  vom 
Grundtone  y  wird,  in  demselben  Verhältnisse  näliem 
oder  entfernen  sich  alle  übrigen  Töne,  je  nach  eines 
jeden  Tonhöhe.  Dabei  bleiben  Consonanzen  von  x 
auch  Consonanzen  in  der  Tonleiter  y,  oder  werden 


1)  Im  weitern  Sinne  ist  Modulation  soviel  wie  melodische  Be- 
wegung, auch  soviel  wie  Wechsel  verschiedener  Accorde  über- 
haupt. 
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hier  zu  Dissonanzen^  und  Dissonanzen  von  x  blei- 
ben solche  auch  in  der  Scala  y,  oder  werden  hier  zu 
Consonanzen^  und  zwar  findet  in  diesem  Wechsel 
eine  bestimmte  Ordnung  statt,  welche  sich  von  jedem 
Tone  als  Grundtone  aus  gleichmässig  wiederholt. 

Diese  Ordnung  ist  —  wie  die  Uebersicht  §.45.  nach- 
weist, —  folgende: 

A. 

Jede  Durtonleiter  x  hat  mit  den  MoUtonleitem  auf 
der  r.  L,  r.  III.  u.  r.  VI.  von  x,  und  jede  Molltonleiter  x 
hat  mit  den  Durscalen  auf  der  r.  L,  kl.  III.  u.  kl.  VI.  von 
X  Zwei  consonirende  Töne  gemein;  Ein  dissonirender 
von  X  wird  in  y  zur  Consonanz,  die  übrigen  9  Töne 
von  X  sind  11«^  IV^^  VP»^  u.  VII®"^  in  der  Tonleiter  y. 

B. 

Jede  Durtonleiter  x  hat  mit  der  Mollscala  auf  ihrer 
kl.  II.,  den  Durscalen  auf  ihrer  kl.  u.  r.  III.,  den  Dur-  u. 
Mollscalen  auf  ihrer  r.  IV.  u.  r.  V.  und  mit  den  Dur- 
scalen auf  ihrer  kl.  u.  r.  VI.,  —  und  jede  Molltonleiter  x 

•  _ 

hat  mit  den  Mollscalen  auf  ihrer  kl.  u.  r.  DI. ,  der  Dur- 
und  Mollscala  auf  ihrer  r.  IV.  u.  r.  V.,  den  Mollscalen 
auf  ihrer  kl.  u.  r.  VI.  und  mit  der  Durscala  auf  ihrer 
r.  VII.  Einen  consonirenden  Ton  gemein;  Zwei  disso- 
nirende  Töne  von  x  werden  in  y  zu  Consonanzen,  die 
übrigen  9  Töne  von  x  werden  beim  Uebergange  nach 
y  zu  11®",  IV«^  VI««»  und  VII««^  der  Tonleiter  y. 

C. 
Jede  Durtonleiter  x  hat   mit   den  Durscalen   auf 
ihrer  kl.  u.  r.  IL,  der  Mollscala  auf  ihrer  r.  II.  u.  kl.  IlL, 
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der  Dur-  u.  MoUscala  auf  ihrer  gr.  IV.,  der  MoUscala 
auf  ihrer  kl.  VI.  und  den  Dur-  und  MoIIscalen  auf  ihrer 
kl.  u.  r.  VIL,  —  und  jede  Molltonleiter  x  hat  mit  den 
Dur-  u.  MoIIscalen  auf  ihrer  kl.  u.  r.  IL,  den  Durscalen  auf 
ihrer  r.  HI.  u.  gr.  IV.,  der  MoUscala  auf  ihrer  gr.  IV., 
der  Durscala  auf  ihrer  r.  VI.  u.  kl.  VII.  und  den  MoII- 
scalen auf  ihrer  kl.  u.  r.  VII.  gar  keinen  consonirenden 
Ton  als  solchen  gemein;  Drei  Dissonanzen  von  x  wer- 
den in  y  zu  Consonanzen,  und  die  übrigen  9  Töne  von 
X  erscheinen  in  der  Tonleiter  y  als  deren  II®»,  IV®**, 
VI®«»  u.  VII®«. 

Diese  Verhältnisse  können  aber,  wie  das  Nach- 
stehende zeigen  wird,  unter  einer  ungleich  einfachem 
Formel  übersehen  werden. 


§.  152. 
Fortsetzung.     Tonverwandtschaft; 

Wenn  man  sich  vergegenwärtigt,  dass  der  Unter- 
schied ZAvischen  der  Dur-  u.  MoUscala  auf  Einem 
Grundtope  im  Wesentlichen  nur  darin  besteht,  dass 
die  Terz  der  einen  in  der  andern  dissonirt  (§§.  21.  53. 
54.  58.),  dass  aber  im  Uebrigen  beide  Scalen  alle 
andern  Intervalle  und  folglich  alle  Accordformen,  bei 
welchen  die  Terz  nicht  in  Frage  ist,  gemein  haben 
(§§.  73  f.  91  f.),  und  mithin  beim  Uebergange  von 
xdur  nach  xmoU  und  umgekehrt,  mit  Ausnahme  der 
kl.  oder  r.  IIL,  kein  Ton  von  x  seine  Bedeutung  als 
Intervall  von  x  verliert,    so  kann  man  einem  solchen 
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Uebergange  die  volle  Bedeutung  Tonwechsel  nicht 
beilegen.  Denn  bei  diesem  werden  alle  Töne  von  x 
in  y  zu  andern  Intervallen  als  sie  in  der  Scala  x  waren. 

Daraus  folgt,  dass,  wenn  die  Töne  von  xdur  zu 
Intervallen  von  ymoU  gemacht  werden,  letztre,  mit 
Ausnahme  der  Terz,  insgesammt  auch  zu  Intervallen 
von  y  dur  geworden  sind,  dass  mithin  beim  Uebergange 
.  von  x  dur  nach  y  moll  der  von  x  dur  nach  y  dur  mit 
gegeben  ist,  indem  es  nur  noch  der  Vertauschung  der 
Mollterz  mit  der  Dürterz  von  y  bedarf.  Und  folglich 
ist  beim  Uebergange  von  xmoU  nach  ydur  der  nach 
ymoU  mit  gegeben,  da  es  nur  noch  auf  Verwandlung 
der  Durterz  von  y  in  die  Mollterz  von  y  ankommt. 

Daher  lassen  sich  unter  dieser  Voraussetzung  die  in 
der  vorigen  §.  dargestellten  Verhältnisse  auf  folgenden 
einfachem  Grundsatz  zurtlckführen: 

Jede  Dur-  und  MoUscala  x  enthält  gegenüber  jeder 
Dur-  und  Molltonleiter  y  Neun  Töne,  welche  in  dieser 
letztem  als  11«"^,  IV®",  VP°  und  VII®"  auftreten. 

Ausserdem  verwandeln  sich  beim  Uebergange 

A. 

von  X  dur  und  moll  in  die  Dur-  und  MoUtonleitcr  auf 
der  kl.  und  r.  O.-  und  U.-III.  von  x  Zwei  Consonan- 
zen  und  Eine  Dissonanz  von  x  in  Consonanzen  von  y., 

B. 
von  xdur  und  moll  in  die  Dur-  und  Molitonleiter  auf 
der  kl.  O.-  und  U.-II.  u.  der  r.  O.-  u.  U.-IV.  von  x  Eine 
Consonanz  und  Zwei  Dissonanzen  von  x  in  Consonan- 
zen von  y,  endlich 
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c. 

von  xdur  und  moU  in  die  Dur-  und  Molltonleiter  auf 
der  r.  O.-  und  U.-II.  und  der  gr.  O.-  und  U.-IV.  von  x 
Drei  Dissonanzen  von  x  in  Consonanzen  von  y. 

§.  153. 
Fortsetzung. 

Das  Verhilltniss ,  in  welchem  jede  Tonleiter  x  zu 
jeder  andern,  unter  A.  B.  und  C.  §.  152.  genannten 
Scala  steht,  kann  man*)  ihre  innere  Verwandtschaft 
mit  diesen  Scalen  nennen  und  danach  Drei  Grade  der 
Verwandtschaft  unterscheiden. 

Diejenigen  Töne  von  x,  welche  man  in  ihrer  Bezie- 
hung als  Intervalle  von  y  benutzt,  um  in  die  Tonleiter 
(Tonart)  von  y  überzugehen,  bilden  gleichsam  den 
Angelpunct,  um  welchen  sich  die  Verwechslung  der 
beiden  Tonleitern  bewegt.  Man  sagt,  dass  man  auf 
diesen  Tönen  von  x  nach  y  übergehe  (ausweiche,  mo- 
dulire.) 

Wenn  es  nun  blos  Eine  Stimme  ist,  welche  den 
Tonwechsel  vornimmt,  so  kann  sie  solchen  in  die  im 
Ersten  und  Zweiten  Grade  verwandten  Scalen  (§.  152. 
A.  B.)  bewirken:  entweder  auf  den  gemeinschaftlichen 
Consonanzen,  oder  auf  einem  Tone,  welcher  in  x  dis- 
sonirt,  aber  in  y  consonirt,  oder  endlich  auf  einem 
Tone,  welcher  in  y  eine  Dissonanz  ist,  in  die  im  Dritten 
Grade  verwandten  Scalen  aber  nur  auf  einem  der  bei- 
den letztgedachten  Wege. 

1)  im  (xegensatze  der  blos  formellen  §.  46. 
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Sobald  mehr  als  Zwei  Stimmen  moduliren,  so  kön- 
nen diese  mehrem  Stimmen  nur  dann  auf  einem  und 
demselben  Wege  die  Ausweichung  bewirken,  wenn  sie 
auf  den  Tönen  von  x,  welche  in  y  als  Secunden,  Quar- 
ten, Sexten  und  Septimen,  und  folglich  in  den  Formen 
des  dissonirenden  Accords  von  y  auftreten  (§.  79  f.), 
übergehen.  Ausserdem  müssen  die  mehrem  Stimmen 
allezeit  Zwei  Wege  zugleich  beschreiten,  und  bilden 
dann  aus  Consonanzen  und  Dissonanzen  gemischte 
Tonverbindungen.     (§.  90  f.) 

§.  154. 
Fortsetzung. 

Modulation  mit  Vier  Stimmen. 
In  die  einzelnen  Verwandtschaftsgrade. 

Indem  nun  in  den  folgenden  §§.  die  Ausweichung 
von  jeder  Tonart  in  alle  andern  je  nach  der  Nähe  ihrer 
Verwandtschaft  im  Einzelnen  betrachtet  werden  soll, 
ist  im  Allgemeinen  noch  vorauszuschicken,  dass  es 
erstens  an  diesem  Orte  nur  darauf  ankommt,  die  blosse 
Form  zu  zeigen,  indem  Alles,  was  deren  Ausschmückung 
für  den  Zweck  der  musikalischen  Rede  betriffi,  der 
Sprachlehre  angehört. 

Sodann  soll  die  Form  nur  an  der  Ausweichung 
Vierstimmiger  Accorde  gezeigt  werden,  indem  die  Mo- 
dulation von  weniger  Stimmen  an  jener  mit  beobachtet 
werden  kann.  Die  fünf-  und  mehrstimmigen  Accorde 
sind  entweder  durch  Verdoppelung  einzelner  Intervalle 
entstanden,  oder  enthalten  wirklich  5.  6.  oder  7.  ver- 
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schiedene  Töne  neben  einander.  Was  im  ersten  Falle 
von  der  Verdoppelung  gilt,  gehört  ebenfalls  in  die 
Sprachlehre.  Im  andern  Falle  folgen  die  mehr  als 
Vierstimmigen  Harmonieen  ganz  den  nenüichen  Ge- 
setzen  wie  die  Vierstimmigen. 

Was  die  letztem  betriffi,  so  ist  der  reine  consoni- 
rende  Accord  nur  durch  Verdoppelung  eines  seiner 
Intervalle  zum  vierstimmigen  gemacht  worden'),  und 
wenn  diese  Intervalle  in  solche  einer  andern  Scala  ver- 
wandelt werden,  so  nimmt  das  eine  Intervall  an  dem 
Wechsel  in  der  Verdoppelung  Theil,  und  müsste,  wenn 
es  vermöge  seiner  Stellung  in  der  neuen  Tonleiter  steigt 
oder  filllt,  verdoppelt  steigen  oder  fallen.  Bei  Beobach- 
tung der  Wirkung  dieses  gleichmässigen  Fallens  oder 
Steigens  auf  das  Gehör  kommt  man  aber  auf  den  Satz: 
dass  es  jenem  besser  entspricht,  wenn  jeder  Ton  der 
Verdoppelung  seine  eigne  Bewegung  hat.  Wenn  also 
das  verdoppelte  Intervall  von  x  in  y  eine  Disso- 
nanz ist,  so  lässt  man  den  einen  Ton  in  das  in  der 
Scala  y  über  ihm,  und  den  andern  in  das  dort  unter 
ihm  liegende  nächste  consonirende  Intervall  von  y 
übergehen.  Wenn  aber  jenes  verdoppelte  Intervall 
von  X  in  y  ebenfalls  Consonanz  ist,  so  lässt  man  den 
einen  Ton  als  die  neue  Consonanz  fortklingen*),  und 
den  andern  in  die  ihm  nächste  obere  oder  untere  Con- 
sonanz von  y  sich  verwandeln. 

Hiemach  lässt  man   z.  B.   beim  Uebergange  von 


0  §.  69. 

3)  technisch :  man  lafist  ihn  liegen. 
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Cdur  nach  Emoll,  wobei  C  zur  kl.  VI.  von  E  wird,  das 
verdoppelte  C  folgende  Wege  gehen: 


und  beim  üebergange  von  Emoll  nach  Cdur,  wobei 
E  zur  r.  III.  von  C  wird,  diese  verdoppelte  Terz  sich  so 
verhalten : 


£^^ 


§.  155. 
Fortsetzung. 

Um  nun  die  Vierstimmigen  Harmonieen  zu  finden, 
welche  sich  im  üebergange  von  einer  Tonart  zur  andern 
bilden,  kann  man 

1. 
zunächst  mit  denjenigen  Tönen  von  x  beginnen,  welche 
insgesammt  in  y  dissoniren.  Wie  die  nachfolgenden 
Zusanunenstellungen  zeigen  werden,  bestehen  diese 
9  Töne  von  x  in  der  Scala  y  allezeit  aus  der  2.  3.  4., 
6-  7.,  9.  10.,  11.  12ten,  oder  aus  der  2.  3.,  5.  6.  7., 
9.  10.,  11.  12ten  Stufe  von  y;  also  immer  entweder  aus 
3  Secunden  und  2  Quarten,  oder  2  Secunden  und 
3  Quarten  von  y. 

Hierdurch  ist  die  Möglichkeit  gegeben  (vergl.  §.  79.), 
je  nach  der  Weise,  in  der  man  jedesmal  eine  IL,  IV.,  VI. 
und  VII.  verbindet,  24  Formen  des  reinen  dissoniren- 
den  Accords  von  y  zu  bilden. 
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Von  diesen  Fonnen  aber  sollen  im  Nachstehenden 
nur  diejenigen  der  Betrachtung  zum  Grunde  gelegt  wer- 
den, welche  aus  der  2.  6.  9.  Uten  oder  12ten  Stelle, 
oder  der  3.  6.  9.  11.  oder  12ten  Stelle  y  (letztres  die 
Hauptform  des  dissonirenden  Accords)  bestehen. 

Aus  diesen  lassen  sich 

2. 

gemischte  Formen  erschöpfend  so  bilden:  dass  man 

ä)  an  die  Stelle  Einer  der  4  Dissonanzen  die  I.  oder 
Terz  oder  V.  von  y,  oder 

6)  an  die  Stelle  Zweier  der  4  Dissonanzen  die  I. 
und  in.,  ni.  und  V.,  oder  L  und  V.  von  y  setzt.  Im 
Folgenden  soU  die  I.  von  y  stets  an  die  Stelle  der 
r.  VTI.  y,  die  Terz  von  y  an  die  Stelle  der  IV.,  und 
die  V.  y  stets  an  die  Stelle  der  VI.  von  y  gesetzt 
werden.  *) 

Femer,  dass  man 

c)  die  3  Töne  von  x,  welche  in  y  consoniren,  mit 
einer  Dissonanz  von  y  verbindet,  und 

d)  endlich,  wenn  man  beim  Uebergange  von  der 
Tonleiter  x  nach  den  Scalen  ihres  ersten  und  zweiten 
Verwandtschaftsgrades  (y)  die  zwischen  x  und  y  ge- 
meinsamen Consonanzen  mit  denjenigen  verdoppelten 
Tönen  verbindet,  welche  in  x  consoniren,  aber  in  y 
dissoniren. 


1)  Diese  Consonanzen  von  y  können  aber  auch  mit  den  andern  disson. 
Intervallen  von  y  vertauscht  werden.    Vergl.  §.  1 10  f. 

I.  16 
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§.  156. 

Die    Ausweichung    von    einer    gegebenen    Dur-    und 
Mollscala  (x)  L  in  die  Scalen  auf  ihrer  kl.   O.-  und 

U..IIL  (y  z). 

Das  Verhültniss  dieser  Scalen  erhellt  aus  der  Formel: 


X 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

y 

10 

11 

12 

1 

2 

8 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

z 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

1 

2 

3 

Hiemach  werden  beim  Uebergange  von  x: 

nach  y  die  5.   6.  7.,  9. 10.,  12. 1.,  2. 8te  Stufe  x  ^  zur  2.  S.  4.,  6.  7.,  9. 10., 
u.     „     z   „11. 12. 1.,  8.   4.,   6.  7.,  8. 9te     „     x  |  11. 12tenin7andz. 

Folglich  bilden  die  9  Töne  zwischen  x  und  y,  x  und 
z  folgende  Formen  des  reinen  dissonirenden  Accords,') 

z.B.  zwischen  C  dur  u.  moll  und  Es  moll  u.  dur  (y), 


te 


^ 


^^^S^^^ 


und  C  dur  u.  moll  und  A  moU  u.  dur  (z), 


-^ 


1^ 


und  hieraus  entwickehi  sich  in  der  in  voriger  §.  angege- 
benen Reihenfolge  diese  gemischten  Formen:  nemlich, 
der  dissonirende  Accord  der  Tonleiter  von 


d.  III. 
(r.kl.) 


^  it^  h^  iL^ 


1)  mit  der  in  der  yorigen  §.  angegebenen  Beschränkung* 
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y  mit  d.  I.  u.  III. 
(r.  kl.) 


III.  u.  V. 
(r.  kl.) 


I.  u.  V.  mit 
der  U.  u.  IV.* 


y  mit  d.  L  HI.  (r.  kl.)  u.  V. 
mit  II.  oder  VTI. 


d.  conson.  Accord      *mitIV.  u. 
V.  X  bei  verdopp.  I.     VII.  (§.  164.) 


II.    In  die  Tonleitern  auf  ihrer  r.  O.-  und  U.-lIl. 

(y  z). 

Bei    diesen    ist    das    gegenseitige  Verhältniss   fol- 
gendes : 

12         3         4         5         6         7        8  9       10       11       12 

9       10       11       12         1         2         3         4  5         678 

56789       10       11       12  1234 


X 

y 

z 


Also  werden  beim  Uebergange  von  x 

nach  y:  die  6.  7.,  9. 10. 11.,  1.  2.,  3.  4.  Stufe  x  zur  2.  8.,  5.  6.  7.,  9. 10.,  11. 
12ten  in  y, 

nach  z:  die  10.  11.  12.,  2.  3.,  5.  6.,  7.  8.  Stufe  x  zur  2.  3.  4.,  6.  7.,  9.  10., 
11.  12ten  in  z. 

Mithin  haben  x  und  y,  sowie  x  und  z^)  folgende 
reine  dissonirende  Formen  gemein: 

z.  B.  C  dur  u.  moll  mit  £  moll  u.  dur , 


|^M:fe^ 


1)  mit  der  in  der  vorigen  §.  angegebenen  Beschrankung. 

16» 
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und  C  moU  u.  dar  mit  As  (Gis)  dnr  u.  moil, 


V^ 


und  folglich  diese  gemischten  Formen:  nemlich  in  der 
Scala 


y  mit  deren 
r.I. 


d.  TU. 
(r.  kl.) 


d.V. 


jrhß^^^^im 


y  mit  d.  I.  u.  III. 
(r.  kl.) 


m.  u.  V. 

(r.  kl.) 


I.  u.  V. 
mit  der  II.  u.  IV. 


^^4^^=^^^ 


y  d.i. m.  (r.  kl. )  u.V.     d.  conson.  Accord  t.  x 
mit  n.  oder  VII.  bei  verdopp.  I. 


Pia*  Pi-^^^ 

"•■  ZT 

z 


:(§.  154.); 
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§.  157. . 

Die   Ausweichung   von    einer    gegebenen    Dur-    und 
Mollscala  (x)    I.  in  die  Tonleitern  auf  ihrer  kl.  O.- 

und  U.-II.  (y  z). 

Die  jetzt  fraglichen  Tonleitern  stehen  in  folgendem 
Verhältnisse  zu  einander: 


X 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

y 

12 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

z 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

1 

Hiemach  werden  beim  üebergange  von  x 

nachy:  die  8.  4.  5.,  7.8.,  10.  11., 12.  IsteStufev.  x  )  zur2.3.4.,6.7.,9.10. 
„    z:  die  1.2.  3.,  5.  6.,    8.    9.,10.11te     „      v.x  M1.12.Stufe  v.  y  u.z. 

Zwischen  diesen  Tonleitern  sind  mithin  folgende  die 
reinen  dissonirenden  Formen  des  Uebergangs  ^) : 

z.  B.  zwisch.  CmoU  u.  dur  u.  Cismoll  u.  dur;  C  moU  u.  dur  u.  Hdur  u.  moll, 


und  hieraus  entstehen  folgende  gemischte  Formen,  nem- 
lich  in  der  Scala 


y  mit  deren  r.  I. 


d.  ni. 

(r.  kl.) 


z 


d.V. 


1)  mit  der  EinschiÜDkung  §.  155. 
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y  mit  (1. 1.  u.  III. 
(r.  kl.) 


d.  III.  u.  V. 
(r.  kl.) 


d.  I.  u.  V. 


y  mit  d.  I.  III.  (r.  kl.)  u.  V.      d.  conson.  Accord  v.  x 
mit  II.  oder  VII.  mit  verdopp.  I. 


IL    In  die  Tonleitern  auf  ihrer  r.  O.-  und  U.-IV. 

(yz). 

Hier  stehen  die  fraglichen  Tonleitern  gegeneinan- 
der so: 


xl2S456  78 
y  8  9  10  11  12  1  2  3 
z         6         7        8         9       10       11       12         1 


9  10  11  12 
4  5  6  7 
2         3         4         5 


Sonach  werden  beim  Uebergange  von  x 

nach y:  die?.    8.   9.,  11. 12.,2.  3.,4.5teStufe  v.  x^  zur2.  3.  4.,6.  7.,  9.10. 

,     V.  X )  11.  12ten  Stufe  von  y. 


y,   z:  die  9.  10.  11.,    1.   2.,  4.  ö.,  6.  7te 


Folglich  haben  x  und  y,    und  x  und  z')  nachste- 
hende reine  dissonirende  Formen  gemein: 


z.  B.  C  dur  u.  moll  mit  F  dur  u.  moll, 


t   yr"y-^   ylSi. 


4^ 
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und  C  dur  u.  moll  mit  Gdur  u.  moU, 
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j.^.^-Ja'j^E^ 


und  mithin  folgende  gemischte^   neuilich  den  dissoni- 
renden  Accord  der  Tonleiter  von 


y  mit  deren  r.I. 


y  mit  d.  I.  u.  III. 
(r.  kl.) 


d.  III.  u.  V 
(r.  kl.) 


d.  I.  u.  V. 


^^P 


z 


til=mz;|=itifif=^ 


i»»-t;i^tK~-g* 


51^31? 


y  mit  d.  I.  III.  u.  V.     d.  conson.  Accord 

(r.  kl.)  V.  X  mit 

mit  der  U.  oder  VII.  yerdopp.  I. 


t 


^- 


\ 
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§.  158. 

Die   Ausweichung    von    einer    gegebenen    Dur-   und 
Mollscala  (x)  L  in  die  Tonleitern  auf  ihrer  reinen  O.- 

und  U.-II.  (y  z). 

Das  Verhältniss  dieser  Tonleitern  stellt  sich  so  dar: 


X 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

t 

7 

11 

12 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

z 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

1 

2 

Demzufolge  werden  beim  Uebergange  von  x 

nachy:  die   4.  5.  6., 8.  9.,  11. 12.,  1.  2te Stufe  v.  xi  die 2.  S.  4.,  6.  7.,  9.10., 
„    z:  die  12. 1.2.,  4.  5.,    7.    8.,  9.  lOte   „    v.  x  f  11. 12te  Stufe  v.yu.  z. 

Daher  stehen  zwischen  diesen  Tonleitern  folgende 
reine  dissonirende  Uebergangsformen  *)  : 

z.  B.  zwischen  C  dur  u.  moll  und  D  dur  u.  moll, 


und  C  dur  u.  moll  und  B  dur  u.  moll, 


l  ¥f  ^  itf  ^f  ¥fi^^ 


und  nachbemerkte  gemischte  Formen,  nemlich  in  der 
Scala 


y  mit  deren 
r.I. 


^.  III. 
(r.  kl.) 


d.V. 


0  §.  155. 
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y  mit  d.  I.  u.  m. 
(r.  kl.) 


d.  m.  u.  V. 

(r.  U.) 


d.i.  u.V.      d.I.in.(r.kl.;u. 
V.  mit  IL  u.  Vn. 


IL    In  die  Scalen  auf  der  gr,  ü.-  und  U.-IV. 
Zufolge  der  gegenseitigen  Stellung  dieser  Scalen 


xl23456789   10   1112 
y78    9l0   1112l2    345    6 

werden  in  der  Modulation  von  x  nach  y 

die  8.  9.  10.,  12.  1.,  8.     4.  und     5.     6te  Stufe  von  x  zur 
2.  8.    4.,    «.  7.,  9.  10.  und  11.  12ten    „        „    y» 

und  folgende   dissonlrende  Formen   zu  gemeinschait- 
liehen: 

z.  B.  zwischen  C  dur  u.  moil  u.  Fis  dur  u.  moll. 


zz^rf  f^=3^^ 


Hieraus  bilden  sich  mit  den  nachbemerkten  Conso- 
nanzen  von  y  diese  gemischten  Accorde: 


mit  der  I.  der  (r.  kl.)  m. 


derV.  d.I.u.m.(r.kl.) 


darin,  (r.  kl.)  u.V.         derl.u.  V.      derl.III.u.V.mitd.II.u.VII. 

(r.  kl.; 
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§.  159. 

Von    den    beiden   Accordfiguren,    welche    von  jeder 

Tonart  in  jede  andre  führen. 

Betrachtet  man  die  verschiedenen  von  §•  156.  an  ent- 
wickelten Accorde  blos  nach  ihrer  äussern  Form*), 
so  sind  die  Gestaltungen  des  Uebergangs  von  einer 
Tonleiter  zur  andern  auch  bei  jeder  andern  Auswei- 
chung wiederholt,  nur  auf  verschiedenen  Tonhöhen. 

Auch  versteht  es  sich  von  selbst,  dass  jede  Form 
zum  Uebergange  nicht  blos  in  Eine,  sondern  in  mehrere 
Tonarten  benutzt  werden  kann,  dafem  sie  so  beschaffen 
ist,  dass  ihre  Intervalle  als  Intervalle  mehr  als  Einer 
Scala  benutzt  werden  können.  Für  diesen  Zweck  kann 
eine  Figur  auch  durch  beliebige  Erhöhung  oder  Ernie- 
drigung ihrer  Intervalle  geschickt  gemacht  werden. 

Es  giebt  aber  unter  den  angeführten  Accorden 
Zweie,  welche  nach  Klang  und  Gestaltung  unmittelbar 
in  jede  beliebige  andre  Tonleiter  überführen. 

Der  Eine  ist  aus  3  übereinander  befindlichen  klei- 
nen  Terzen  zusammengesetzt, 
der  Terz-Quint-Sextenaccord  mit  kl.  HL,  kl.  V. 

und  r.  VI.; 
der  andre,    durch  Auslassungen  dreistimmig  gemacht, 
besteht  aus  2  reinen  Terzen  übereinander,  es  ist 
der  Terz- Sexten -Accord  mit  r.  III.  und  kl.  VI. 

Diese  beiden  Accordfiguren,  deren  möglicher  Inhalt 
§.  131.  und  143.   angegeben  ist,    scheiden  durch  die 

1)  der  Coniiguration. 


Fonnlehre.  —  Von  der  Ausweichung.  251 

gleichweite  Lage  ihrer  Intervalle  jede  Tonleiter,  in 
welcher  man  sie  anwendet,  in  gleich  grosse  Partieen  ^), 
und  erschöpfen,  in  welcher  Tonleiter  man  sie  auf  deren 
erster,  zweiter,  dritter  und  bezüglich  vierter  Stufe  wie- 
derholen mag,  jederzeit  die  gesammte  Zahl  der  12  ge- 
gebenen Töne. 

z.  B. 

A.     1  2  3         4      3) 


E^^4|M 


B.       1  2  3      2) 


h  ^i6f  ^iV-*^ 


§.  160. 

Fortsetzung. 

Wie  aus  dem  Vorstehenden  zu  ersehen,  ist  der  drei- 
stimmige Accord  zusammengesetzt: 

bei  A.  1.  aus  der  r.  L,     r.  III.  imd  kl.  VI., 
„      „  Z.     „      „     kl.  IL,  r.  iV.     „     r.  vi., 
„      ,,  ö.     ,,       ,,     r.  ^-L«,    iLi.  V  •     „     ivi.  V  *■'•*} 

„        ,,     A.       ,,         „      Kl.  JLJLl..,  r»    V .         ,,       1.    V  1.x. 

der  gewählten  Tonart;  femer  der  vierstimmige 


1)  z.B.    Ccis  d  dis,  £f  fis     g,  Gis  a  ais  h, 

C  eis  d,  Dis  0  f,  Fis  g  as,    Ab    h. 

2)  Jede  fernere  Wiederholung  wird  zur  Versetzung  einer  schon  vor- 
handenen Lage. 
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bei  B.  1.  aus  der  r.  I.,-    kl.  HI.,  kl.  V.  u.  r.  VI., 
„     „  2.    „      „     kl.  II.,  r.  ni.,    r.  V.  u.  kl.  VII., 
und  „     „  3.    „      „     r.  n.,    r.  IV.,   kl.  VI.  u.  r.  VII. 
der  bemerkten  Tonleiter. 

Daraus  ergiebt  sich,  dass  in  denr  gesammten  Wie- 
derholungen jedes  der  beiden  Aecorde  auch  alle  In- 
tervalle der  Tonleiter  enthalten  sind. 

Weil  nun  die  Intervalle  jener  Aecorde  in  jeder  Lage 
derselben  immer  in  gleich  weiten  Entfernungen  ausein- 
ander liegen,  so  lässt  sich  die  Bedeutung  jeder  Form 
unter  A.  1 — 4.  und  unter  B.  1 — 3.  auf  jede  andre  über- 
tragen, und  jede  lässt  sich  im  Sinne  der  andern  ge- 
brauchen. 

Wenn  man  sich  also  vorstellt,  dass  z.  B.  die  Töne 
c  e  gis  nicht  mehr  die  r.  L,  r.  III.  und  kl.  VI.  von  C 
seien,  wenn  man  sie  vielmehr  als  kl  II.,  r.  IV.  und  VI. 
behandelt,  so  ist  damit  eine  Ausweichung  in  die  Ton- 
leiter auf  der  nächsten  Stufe  unter  c  gegeben,  weil 
man  c  als  kleine  II.  gedacht  hat,  deren  Tonika  h  ist, 
und  e  und  gis  damit  ebenfalls  zu  den,  ihrer  Tonhöhe 
entsprechenden  Intervallen  von  h  geworden  sind.  (§. 
150.).  Fährt  man  in  der  Uebertragung  der  Bedeutung 
der  einen  Form  auf  die  andre  fort,  so  findet  man,  dass 
man  beim  Sstimmigen  in  4,  und  beim  4stimmigen  in  3 
Tonarten  ausweicht,  und  zwar  in  tiefere  oder  höhere, 
je  nachdem  man  die  erste  Form  im  Sinne  der  folgen- 
den, oder  die  folgenden  im  Sinne  der  vorhergehenden 
behandelt. 

.  Weil  nun  aber  in  den  fraglichen  Accorden  auch  jede 
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Lage  der  andern  gleich  ist,  so  folgt,  dass  man  jeden 
Ton  in  einem  solchen  Accorde  im  Sinne  aller  andern, 
d.  h.  als  eines  der  Intervalle  von  1 — 12.  gebrauchen 
kann,  was  die  Ausweichung  in  alle  12  Dur-  und  12 
MoUtonleitem  nach  sich  zieht.  Und  wenn  man  z.  B. 
C  nach  einander  in  der  Bedeutung  aller  12  Intervalle 
gebraucht,  so  wechseln  auch  alle  andern  Töne  dieser 
Accorde  von  dem  Standpuncte  aus,  welchen  sie  in  der 
Scala  einnehmen,  wenn  C  Grundton  ist,  in  genauem 
Verhältnisse  ihre  Bedeutung  als  Intervalle. 


C  als  Tonika 


kl.  U. 


r.  n. 


*^rf 


itrfc^ 


f 


s\^    '    ^' 


^^W^ 


kl.  III. 


r.  m. 


r.  IV. 


..«#»"," 


^^^^^m 


gr.  IV. 


r.  V. 


kl.  VI. 


^■^i)Lp,Jj^  ife  I  i^  w-w^ 


V       77 


r.  VI. 


kl.  VII. 


r.  VII. 


^V  >w 
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C  als  Tonika 


gr.  II. 


r.  IL 


kl.  III. 


r.  ni. 


r.  IV, 


»1*«~W 


gr.  IV. 


r.  VI. 


r.  V. 


kl.  vn. 


kl.  VI. 


r.  VII. 


In  gleicher  Weise  lässt  sich  mit  jedem  Tone  dieser 
Accorde  verfahren. 

Wenn  man  also  von  jeder  Lage  der  besprochenen 
Accorde  aus  in  jede  Tonart  übergehen  kann,  so  hängt 
es  lediglich  vom  Ermessen  ab,  ob  der  Uebergang  von 
einer  bestimmten  Lage  aus  direct,  oder  erst  im  Wech- 
sel mit  einer  andern  Lage  gemacht  worden  soll. 
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Anmerkung  zu  §§.  120 — 160. 

Durch  die  Zusammenstellungen  von  §.  120 — 160. 
in  Verbindung  mit  §.  114  f.  ist  die  Möglichkeit  gege- 
ben, den  Inhalt  einer  jeden  noch  so  vielstimmigen 
Harmonie  aufzufinden,  wenn  man  solche  vorher  in  ihre 
engste  und  normale  Lage  (§.  64  f.  122  f.)  bringt,  wie 
beispielsweise  die  folgenden  Nummern  unter  I.  und  11. 
zeigen.  Das  Nähere  giebt  die  §.  206.,  welche  von  der 
Auflösung  des  Satzes  (der  Analyse)  handelt. 


256 
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I. 


J.  Seh.  Bach,    a 


e 


^^^^^^ 


In  enger  Harmonie 

a 


^ 


k 


7: 

-4- 


t=£=!^ 


^ 


¥ 


t=9t=t 


In  norm.  Lage,   a 


V- 


^ 


In  enger  Harmonie.  A 


b 


1 


^^=Ö 


i 


t[> — ti1=g=ittg 


ZZ, 


^ 


^ 


it 


a 


In  normaler  Laire.      h 


tt     h  l 


i 


m    'fis  i»r 


m 


n 


^ 


<-- ^:j dg: 


I 
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a.  g.  Der  conson.  Accord  von  GmolL 

6.  d.  der  disson.  Accord  von  G  mit  der  Tonika  statt 
der  VII.,  (§.  141.  c.  10.) 

c.  e.  L  der  reine  disson.  Accord  von  G  mit  der  Tonika, 
(§.  HO.) 

f.  der  disson.  Accord  von  G  mit  der  Tonika,  und,  statt 
der  VI.,  derV.,  (§.  116.) 

h.  t.  Uebergang  auf  der  gemeinsamen  Consonanz  von 
GmoU  nach  Cdur,  (§.  157.  II.) 

iu  der  conson.  Accord  von  D  dur  mit  r.  TV.  u.  kl.  VII., 
ohne  Dominante,  (§.  140.  e.  4.) 

k.  der  disson.  Accord  von  D  mit  kl.  IL  und  kl.  VII., 
und,  statt  der  VI.,  der  Dominante,  (§.  141. 
c.  11.) 

L  der  disson.  Accord  von  D  ohne.  Sexte,  mit  kl.  11., 
kl.  Vn.,  Durterz  und  Dominante,  (§  118.) 

m.  der  reine  disson.  Accord  von  D. 

i — n.  der  Uebergang  in  die  r.  OIL,  indem  die  Tonika 
von  i.  in  ii — k.  und  7.  als  kl.  VII.  der  neuen 
Tonart  und  die  r.  V.  von  t.  als  die  r.  IV.  von 
n.  behandelt  wurde,  die  Uebergangsformen 
aber  wechselten.  (§.  158. 1.) 

a — g.  modulirt  auf  der  Tonika  von  G.  i  **«"* '*®™^'^*»®"  ^^P®' 

f  auf  welchem  zugleich 
Ä — t.  „  „        „    Dom.     von  C.>  der  Uebergang  vonG 

££       m^  ri«-iAW-A  *T^**  T\  I  nach  C  u.  von  C  nach 

u—m.      „  „      „   Quarte  von  D.  j  jj  ^^^j^ 

I.  17 
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II. 


Aus  der  Einleitung  zu  MozarVs  Violinquartett  aus  C. 


-^ 


t*- 


1=^  -*  I  r-r-R=FTri  nrff^- 


g 


J.-=^ 


t-  i    I    !    i 


.ISi 


In  enger  Harmonie. 


In  normaler  Lage.  ^ 


A         0         7  8 


ui 


In  enger  Harmonie. 


1 


In  normaler  Lage. 

0    10    11  12 


13 


m 


1  — 11.  ist  eine  Modulation  aus  Gdur.  §.  150. 
1.  2.  ist  der  disson.  Accord  von  G  mit  der  kl.  IL  ohne 
Vn.  (§.  130.  b.  8.)  3.  derselbe  mit  der  Tonika  statt 
der  VII.  (§.  141.  c.  10.)    4.  derselbe  mit  der  Dominante 
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statt  der  VI.  (§.  142.  XII.  a.  11.)  5.  der  consonirende 
Accord  von  G  mit  r.  IL  und  gr.  IV.,  ohne  Dominante, 
(§.  135.  f.  2.)  6.  der  reine  conson.  Accord  von  G. 
7.  derselbe  mit  der  r.  II.  (§.  135.  e.  1.)  8.  der  disson. 
Accord  von  G  ohne  VI.  mit  der  Durterz  (§.  138.  e.  6.) 
9.  wie  6.  10.  der  conson.  Accord  von  G  mit  der  r.  IL 
und  r.  IV.  ohne  Dominante,  (§.  133.  d.  1.)     11.  wie  6. 


unnf^ 


8i  33  33  3«    36  36    37   88  39  ftO  «1  «8    «3   «4   t6   40 


i 


17 
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13 — 23.  ist  die,  genau  nachgebildete,  Modu- 
lation durch  die  unter  2 — 11  genannten  Accorde  der 
Tonart  Fdwr.  —  12.  sind  Bindetöne  (§.173.)  ausFdur.— 

24 — 31.  ist  eine  Modulation  aus  Fmoll.  24.  sind 

« 

Bindetöne  aus  dieser  Tonart.  25.  ist  der  conson.  Aecord 
von  F  moll  ohne  die  Tonika.  26.  derselbe  mit  der  r.  VII., 
(§.  131.  VII.  2.)  28.  derselbe  ohne  Dominante  mit  der 
r.  n.  (§.  124.  d.  1.)  27.  und  29.  dcrs.  ohne  Dominante. 
30.  ders.  ohne  Dominante  mit  der  kl.  IV.,  die  sich  bei  81. 
in  die  r.IV.  von  F  auflöst  (§.  124.  e.  2.)  31.  der  disson. 
Accord  von  F  ohne  VI.  und  VII.  mit  der  Tonika  (§.  125. 
c.  6.),  gebraucht  zum  Uebergange  nach  Eadur,  als  der 
conson.  Duraccord  dieser  Tonart  mit  der  r.  11.  ohne 
Tonika  (§.  125.  c.  1.  u.  s.  §.  158. 1.)  Bei  32.  wird  die 
r.  II.  f  mit  der  r.  VII.  d  vertauscht. 

32 — 44.  ist  eine  Modulation  aus  Esdur.  Denn 
32.  ist  der  conson.  Duraccord  von  Es  mit  der  r.  VII. 
ohne  Tonika  (§.  130.  a.  4.)  33.  ders.  ohne  Dominante. 
34.  35.  ders.  mit  kl.  und  r.  H.  (§.  123.  IL  b.  1.,  §.  124. 
c.  1.)  36.  wie  33.  37.  der  disson.  Accord  von  Es  mit 
der  Tonika,  ohne  VI.  und  VE.  (§.  125.  c.  6.)  38.  ders. 
mit  r.  VI.  u.  Tonika,  ohne  VE.  (§.  141.  b.  8.)  39.  ders. 
ohne  VI.,  (§.  126.  e.  7.)  40.  ders.  ohne  VI.  mit  der 
Tonika,  (§.  134.  a.  5.)  41.  wie  39.  42.  ders.  mit  der 
gr.  IL  ohne  VL,  (§.  136.  i.  7.)  Die  gr.  IL  geht  bei  43. 
in  die  r.  IIL  über.  43.  der  conson.  Duraccord  von  Es 
mit  r.  VII.  ohne  Dominante,  (§.  125.  a.  3.)  44.  ders. 
mit  der  kl  VL,  (§.  131.  VIL  1.)  Letztre  geht  bei  45.  in 
die  r.  VL 
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47     «81  «9   BD   61         53  68      6«      66   60      67    68 


eo  fli  es 


44 — 6L  ist  eine  Modulation  aus  C. 

44.  macht  den  Uebergang  nach  C^  indem  die  r.  III. 
von  Es  als  r.  V.  von  C  und  die  kleine  VI.  von  Es  als 
r.  VIL  von  C  gebraucht  wird,  (§.  146. 1.)  Letztre  geht 
in  45.  in  die  neue  Tonika  C.  Von  C  aus  betrachtet  ist 
44.  der  reine  conson.  Mollaccord  mit  der  r.  VIT.  ohne 
Tonika,  (§.  131.  VIT.  2.)  45.  46.  derselbe  mit  der  r.IV., 
die  in  46.  in  die  Mollterz  von  C  geht.    47.  derselbe  mit 
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der  r.  IL  und  r.  IV.,  ohne  IIL,  (§.  140.  d.  1.)  48.  der 
reine  disson.  Accord  von  C.  49.  der  conson.  Aecord 
von  C  mit  r.  IV.  und  r.  VI.,  ohne  HL,  (§.  135.  c.  2.) 
50.  der  disson.  Accord  von  C  mit  kl.  11.,  kl.  VII.  und 
Dominante  statt  VI.,  (§.  141.  c.  11.)  51.  ders.  mit  der 
V.  statt  VI.  52.  der  conson.  Duraccord  von  C  mit  der 
r.  IL,  welche  in  die  Tonika  geht,  (§.  135.  e.  1.)  53.  der 
conson.  Mollaccord  von  C  mit  kl.  VII.,  ohne  Dominante, 
(§.  125.  c.  3.)  54.  derselbe  mit  r.  VI.,  ohne  Dominante, 
(§.  126.  e.  3.)  55.  der  disson.  Accord  von  C  ohne  IV., 
(ib.  6.)  56.  derselbe  mit  kl.  VII.  und  Dominante,  ohne 
IV.  und  VI.,  (§.  130.  a.  12.)  57.  der  conson.  Accord 
von  C  mit  r.  VI.,  ohne  IIL,  (§.  125.  c.  2.)  58.  derselbe 
mit  r.  IL,  ohne  IIL,  (§.  127.  c.  e.)  59.  60.  der  conson. 
Moll-  und  Dur- Accord  von  C  mit  kl.  VI.,  (§.  141.  a.  1., 
§.  138.  g.  6.)  61.  der  conson.  Accord  von  C  ohne  IH. 
mit  IV.  und  VI.,  (§.  135.  g.  2.) 

62.  und  folgende  Nummern  sind  eine  Modu- 
lation aus  G.  62.  ist  der  disson.  Accord  dieser  Ton- 
art mit  kl.  IL  und  Tonika,  ohne  VL,  (§.  133.  IV.  3.) 
63.  ist  der  reine  conson.  Accord  von  G. 


OFFICIN   VON    BRRNBAßD    TAUCHNITZ. 


VORWORT. 


Um  zu  erkennen,  wie  die  gegebenen  Töne  und  die  zwischen 
denselben  harmonisch  möglichen  Verbindungen  zur  Sprache 
verwendet  werden,  muss  man  auf  das  Gemeinsame  jeder  Art 
des  Sprechens  zurückgehen. 

Wie  umfassend  auch  die  Gedanken  des  menschlichen  Gei- 
stes sein  mögen y  so  treten  dieselben  doch,  sobald  sie  wie 
immerhin  kund  gegeben  werden,  jederzeit  nur  in  der  Form 
des  Satzes  in  die  Erscheinung.  In  dieser  Form  ist  femer 
ein  zweites,  jeder  Art  Sprache  Gemeinsames  unterscheidbar, 
nemlich  der  unmittelbare  geistige  Ausdruck,  welcher  sich  in 
der  Betonung  äussert  und  von  den  Granmiatikem  Rhythmus 
genannt  wird. 

Mithin  beginnt  auch  die  Tonsprachlehre  im  engem  Sinne 
ihre  Entwickelungen  mit  der  Betrachtung  des  Satzes,  zu 
dessen  Aeusserlichkeiten  die  Schrift  und  der  Takt  gehören. 

Da  der  Satz  sowohl  von  Einer  Stimme  als  gleichzeitig 
von  verschiedenen  Stimmen  ausgesprochen  werden  kann,  so 
ist  es  der  Bau  des  einstimmigen  Satzes,  welcher  zunächst 
der  Beobachtung  unterliegt  Von  grosser  Wichtigkeit  ist  hier 
die  bis  in  die  feinsten  Schattimngen  nachweisbare  Art,  wie 
der  an  sich  getreue  (nackte)  Gedankenausdruck  durch  die 
Bekleidung  der  im  Ausdrucke  wesentlichen  Töne  mit  andern 
zum  treffenden  und  schönen  wird.  Man  gelangt  so  zur  An- 
schauung der  grammatischen  Bedeutung  der  Töne  und  zur 
Einsicht  in  die  logische  Gestalt  des  Satzes,  indem  man  nun 
vom  einstimmigen  einfachen  (nackten  oder  bekleideten)  Satze 
zum  einstimmigen  zusammengesetzten  Satze  und  dessen 
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vollkommenster  Form,  der  Periode  tortschreitet.  Gegenstand 
der  Betrachtung  ist  dabei  der  logische  Gebrauch  der  Aus- 
weichungy  die  Wiederholung,  die  Bewegung  nach  Höhe 
und  Tiefe  und  vornehmlich  das  Verhältniss  des  Rhythmus 
zum  Satze.  Hierbei  tritt,  wie  in  der  Wortsprache,  die  Bedeu- 
tung des  freien  und  gebundenen  Bhjthmus,  und,  was 
blos  der  Musik  gilt,  die  Varürung  des  letztem  klar  hervor. 

Indem  die  Erörterung  nun  zum  mehrstimmigen  Satze 
übergeht,  hat  sie  vor  allen  Dingen  den  Grrund  der  Möglichkeit 
desselben,  sein  Zustandekommen  aus  den  bestimmten  Verhält- 
nissen der  Töne  zu  einander,  und  die  Bedingungen  zu  unter- 
suchen, unter  welchen  von  Einheit  des  Gedankenausdrucks 
die  Bede  sein  kann,  wenn  derselbe  Gedanke  von  mehrern 
Stimmen  gleichzeitig  ausgesprochen  werden  soU. 

Wird  hierbei  das  harmonische  und  logische  Verhältniss 
der  Stimmen  zu  einander  immer  wohl  unterschieden,  so 
kommt  man  zur  Einsicht  in  die  Möglichkeit,  wie,  unbeschadet 
der  Einheit  des  Gedankenausdrucks  und  innerhalb  derselben 
Harmonieen,  doch  jede  Stimme  ihre  besondre  logische  Wich- 
tigkeit und  Selbstständigkeit  haben  kann.  Diese  Erörterungen 
führen  zur  Betrachtung  der  Nachahmung  und  Verwechs- 
lung unter  den  Sdnunen  und  zur  Einsicht  in  die  verschiede- 
nen Arten  des  Contrapuncts. 

Zum  Schlüsse  bedarf  es  nur  noch  eines  Hinweises  auf  die 
Art,  wie  sich  der  Satz  und  die  Periode,  deren  Aufbau  man 
bisher  beobachtet  hatte,  mit  Leichtigkeit  sowohl  in  harmoni- 
scher als  grammatischer  Beziehung  wieder  zergliedern  lässt. 

Nach  diesen  Grundzügen  habe  ich  den  gegenwärtigen 
Theil  meiner  Arbeit  ausgeführt  und  überdem,  so  weit  nöthig, 
durch  Belegstellen  aus  anerkannten  Meisterwerken  nachge- 
wiesen, dass  Alles,  was  ich  von  meinem  ersten  Ausgangs- 
puncte  aus  entwickelt  habe,  auch  wirklich  Gebrauch  der 
Sprache  sei.  Ich  bin  aber  durchaus  nicht  der  Meinung,  das 
VoUkonunene  bereits  geliefert  zu  haben;  ich  konnte  und  wollte 
vielmehr  bei  diesem  ersten  Anfange  blos  das  Fundament 
andeuten,   von  welchem  aus,   nach  meiner  Ueberzeugung, 
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mit  mehr  Erfolg,  als  bisher,  an  der  Lehre  von  der  Musik  als 
Wissenschaft  gearbeitet  werden  kann. 

Werden  übrigens  die  Sachve^rständigen  auch  noch  aner- 
kennen,  dass  die  Art  meiner  Entwickelungen  keinen  Vor- 
gänger hat,  so  ist  damit  zugleich  der  Grund  angegeben, 
weshalb  ich  für  jene  keine  Autoritäten  angezogen  habe.  Auf 
Gottfried  Weber's  Versuch  einer  geordneten  Theorie  der  Ton- 
kunst (ed.  3.)>  femer  Fr.  W.  Marpurg's  Anleitung  zur  Musik  etc. 
(Berlin  1763),  dessen  Werk  gegen  Georg  Andretis  Sorge  (Berlin 
1760),  Marpurg's  Handbuch  bei  dem  Generalbasse  etc.  (Berlin 
1762),  seine  Abhandlung  von  der  Fuge  (ed.  Sechter^^  seine 
üebersetzimg  der  Einleitung  iAlemherfn  in  die  musikalische 
Setzkunst  (Leipzig  1757)  und  auf  die  in  den  Anmerkungen 
und  sonst  noch  angezogenen  neuem  Schriftsteller  habe  ich 
nur  für  Gegenstände  Bezug  genommen,  welche  ausserhalb 
meiner  Aufgabe  lagen. 

Ich  muss  überhaupt  verneinen,  dass  es  für  die  Grammatik 
der  Musik  irgend  eine  Autorität  gebe,  ausser  dem  erwiesenen 
Sprachgebrauche  der  Meister.  Es  kommt  bei  dieser  Wissen- 
schaft einzig  und  allein  auf  die  genaue  Beobachtung  der 
Sprache  in  Bezug  auf  deren  Grundbedingungen  und  Ge- 
brauchsweise und  darauf  an,  dass  das  als  noth wendige  und 
deshalb  von  Allen  befolgte  Regel  Erkannte  nach  seinem 
wissenschaftlichen  Grunde  auf  das  Einfachste  dargesteUt  werde. 
Wird  dieser  Gesichtspunct  von  den  Bearbeitern  der  Ton- 
sprachlehre festgehalten,  so  bewahren  sie  sich  vor  dem  Vor- 
wurfe einer  einseitigen  und  anmasslichen  Schulweisheit,  und 
stellen  nicht  Lehrsätze  hin,  deren  der  tägliche  Grebrauch  der 
Sprache  spottet. 

Von  einer  in  dieser  Weise  behandelten  Lehre  darf  auch 
erwartet  werden,  dass  sie  in  die  Schule  und  das  Leben  Ein- 
gang finden  werde.  Dann  kann  das  Verständniss  jener  Sprache 
wirklich  allgemeiner  werden,  welche  den  Menschen  bei  seinen 
grössten  Freuden  und  Leiden  begleitet,  welche  ihm  wahrhaft 
zum  Tröste  und  zur  Erholung  gegeben  ist,  welche  in  Allem, 
was  rein  und  heilig  ist,  so  herrlich  spricht,  und,  wie  keine 
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andre  Sprache  zur  unmittelbaren  Ahnung  des  Ewigen  und 
eines  bessern  Jenseits  führt.  Und  wird  auch,  nach  dem 
Gange  menschlicher  Dinge ,  keine  Lehre  jemals  dem  Miss- 
brauche ganz  steuern,  so  dient  doch  die  vermittelte  grössere 
Einsicht  unbezweifelt  dazu,  vor  dem  Wohlgefallen  am  Miss- 
brauche des  Beinen  zu  bewahren. 

Tu.  W.  Richter. 
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DRITTES  CAPITEL. 

Vom  Aufbau  der  Tonsprache  aus  den  Tönen  und 
deren  Verbindungen,  d.  i.  vom  Satzbaue. 

§.  161. 
Allgemeine  Voraussetzungen. 

Wenn  die  Töne  und  Aecorde  zur  Musik  verwendet 
werden'),  so  geschieht  diess,  äusserlich  genommen, 
allerdings  nur  so,  dass  Ton  an  Ton  gereiht  wird,  und 
zwar  entweder  blos  in  Einer  Stimme  oder  gleichzeitig 
in  mehrem  Stimmen,  welche  einander  begleiten. 

Allein  ein  blos  zufälliges  Aneinanderreihen  von 
Tönen  wird  für  sich  niemals  zur  Musik;  diese  entsteht 
—  einstimmig  oder  mehrstimmig  —  nur  durch  den  Ge- 
brauch der  Töne  als  Intervalle  einer  bestinmiten 
Tonart  (§.  2.) 

In  dieser  Tonart  können  sich  entweder  blos  Con- 
sonanzen  *  (§.  53  f.)  oder  mehrere  Dissonanzen  ^  fol- 
gen oder  diese  mit  jenen  (Ton  für  Ton,  oder  in  grössern 
Gruppen)  wechseln.^ 

Da  sich  aber  die  Dissonanzen  jeder  Tonart  in  Con- 
sonanzen  derselben  auflösen   müssen,    so  kann   eine 


1)  Gleichviel  ob  durch  die  menschliche  Stimme  oder  durch  ein  musi- 
kalisches Instrument. 

II.  1 
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Musik  mit  Dissonanzen  allein  nicht  geschaffen  werden; 
der  Schluss  jeder  Musik*)  muss  nothwendig  auf  einer 
Consonanz  der  gewählten  Tonart  ausgehen.    (§.  54  f.)  ^ 

Uebrigens  wird  jede  Bewegung  von  Ton  zu  Ton, 
welche  nicht  Auflösung  (§.  54.)  ist,  Fortschreitung 
genannt^). 

§.  162. 

Fortsetzung. 

Sobald  zu  Einer  Stimme  noch  andre  hinzutreten, 
welche  sich  mit  der  erstem  nicht  blos  im  Einklänge 
(§.  63.)  fortbewegen  sollen,  so  verbinden  sich  diese 
mehrem  Stimmen  nur  dann  zur  Musik,  wenn  sie  gleich- 
zeitig blos  Harmonien  Einer  Tonart  bilden,  und  die 
letztre  nur  zusammen  wechseln.    (§.  150  f.') 

Aber  auch  eine  blos  zufällige  Folge  von  Conso- 
nanzen,  oder  Dissonanzen  und  Consonanzen,  oder  eine 
blose  Anreihung  von  allerhand  Accorden  Einer  Tonart 
schaffi;  noch  keine  Musik.  Diese  entsteht  in  allen  Fällen 
erst  dann,  wenn  die  Intervalle  einer  bestimmten 
Tonleiter,  als  Sprachmittel,  zum  Ausdrucke  des 
musikalischen  Gedanken  im  Satze  verbunden  wer- 


1)  Der  wirkliche  Schluss,  im  Gegensatze  der  blosen  Gliederpause.. 
§.  176. 

3)  Danach  kann  eine  Dissonanz  zu  einer  andern  Dissonanz  und  eine 
Consonanz  zu  einer  andern  Consonanz  oder  zu  einer  Dissonanz  fort- 
schreiten. 

s)  Dass  sich  zwei  Stimmen ,  von  welchen  jede  einer  andern  Tonleiter 
angehört,  neben  einander  bewegen,  lässt  sich  eine  Zeit  lang  ausführen, 
weil  jede  Tonleiter  mit  jeder  andern  bestimmte  Consonanzen  und  Disso- 
nanzen, oder  blos  Dissonanzen  gemein  hat.  (§.  151  f.)  Nur  drücken  dann 
die  beiden  Stimmen  zusammen  nicht  Einen  Gedanken  aus. 
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den,  (§.  2.),  es  beruht  also  die  Musik  im  Grunde  und 
zunächst  auf  dem  logischen  Gebrauche  (§.3.),  welchen 
der  menschliche  Geist  von  den  musikalischen  Tönen  als 
Intervallen  macht  ^). 

Jeder  Satz  wird  regirt  durch  die  jedesmalige 
Tonika  der  gewählten  Tonart.  Unter  jener  stehen  in 
unwandelbarer  Unterordnung  die  andern  beiden  Conso- 
nanzen,  und  alle  drei  regiren  die  Bewegung  ihrer  disso- 
nirenden  Nachbarintervalle  für  den  Zweck  des  Satzes. 
Die  Bewegung  im  Satze  ist  entweder  blos  Fortschrei- 
tung, oder  abwechselnd  Fortschreitung  und  Auflö- 
sung. 

Die  diatonische  Tonleiter  ist,  wenn  ihr  die  Octave 
als  Schluss  beigegeben  wird,  selbst  ein  vollkommener, 
gleichsam  gegebener,  Satz  mit  wechselnder  Fortschrei- 
tung und  Auflösung  seiner  Intervalle. 

§.  163. 
Fortsetzung.     Schrift. 

Die  Mittheilung  der  musikalischen  Gedanken  (Sätze) 
erfolgt  aber,  wenn  sie  zumal  gleichzeitig  von  mehrern 
Stimmen  bewirkt  werden  soll,  nur  in  seltnem  Fällen 
mit  der  Unmittelbarkeit  der  Wortsprache,  vermöge  wel- 


1)  In  allen  Fällen,  in  welchen  es  sich  um  den  logischen  Gebrauch 
der  Töne  handelt,  werden  die  Intervalle,  sie  mögen  nun  in  einem  Satze 
über  oder  unter  ihrer  Tonika  stehen,  immer  nur  Secund,  Terz,  Quarte, 
Quinte,  Sexte  und  Septime  (nicht  None,  Decime  etc.,  §.  22  f.,  auch  nicht 
Ober-  oder  Unter-Secunde,  Ober-  oder  Unter- Terz  etc.  §.  27  f.)  genannt; 
man  bezeichnet  die  Tonika  immer  nur  als  Tonika  (oder  Grundton),  wenn 
sie  auch  dem  Klange  nach  eine  obere  oder  untere  Octave  sein  sollte. 
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eher  Derjenige,  welcher  den  Gedanken  dachte,  diesen 
gegenüber  jeder  dritten  Person  auch  ohne  Weitres  und 
selbst  aussprechen  kann.  Eine  solche  Unmittelbarkeit^) 
ist  sogar  unmöglich,  sobald  mehrere  Stimmen  in  einem 
Satze  zusammen  erklingen  sollen,  welche  von  Einer 
Person  nicht  insgesammt  in  Bewegung  gesetzt  werden 
können. 

Auch  hat  die  Tonsprache  weder  überhaupt  die  Fähig- 
keit noch  die  Bestimmung,  den  täglichen  Verkehr  der 
Menschen  zu  vermitteln.  Und  wiewohl  die  Fähigkeit 
des  Sprechens  durch  Töne  angeboren  und  ziemlich  Avie 
bei  der  Wortsprache  Gemeingut  ist,  so  wird  doch  die 
Ausübung  dieses  Sprachvermögens  aus  Rücksicht  auf 
die  Beschaffenheit  der  Sprachmittel  immer  in  höherm 
oder  geringem  Grade  zur  Sache  der  Kunst. 

Die  Sätze,  welche  in  Tönen  ausgesprochen  werden, 
sind  also  immer  mehr  oder  weniger  Kunsterzeugnisse, 
entspringen  dem  Gefühle  des  Erhabenen  und  Schönen 
im  Menschen  und  wollen  stets  das  Wohlgefallen  des 
Hörers  erwecken. 

Sie  sind  aber  dessen  auch  in  jeder  Wiederholung 
fUhig,  und  erregen  eben  darum  das  dringende  Ver- 
langen nach  dem  Mittel,  welches  die  Wiederholung 
möglich  macht.  Aus  diesem  Bedürfnisse  ist  die  Erfin- 
dung der  Notenschrift  hervorgegangen  und  der,  nun  zur 


1)  Man  nennt  ea  insgemein  „freies  Phantasiren**  wenn  jemand 
seine  musikalischen  Gedanken  unmittelbar,  wie  solche  aus  seinem  Geiste 
hervorgehen,  auf  diesem  oder  jenem  Instrumente  oder  als  G«sang  aus- 
spricht. 
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Regel  gewordene,  Gebrauch,  wonach  Derjenige,  welcher 
den  Gedanken  in  sich  erzeugt  hat,  —  der  Tondichter, 
Tonsetzer,  Componist  —  die  Töne  in  der  Schrift  — 
im  Notenplane,  in  den  Noten  —  zum  Satze  zusam- 
menstellt. Diess  geschieht  in  einer  Weise,  die  sofort 
übersehen  lässt,  welche  Töne  gleichzeitig  zum  Ge- 
höre gelangen  und  durch  welche  Stimmen  sie  hervor- 
gebracht werden  sollen.  In  diesem  Notenplane  kann 
jeder  Stimme  eine  eigne  Linie  angewiesen  sein,  es 
können  aber  auch  die  Noten  für  zwei  und  mehr  Stim- 
men, welche  sich  nahe  liegen  (§.  66.)  auf  Eine  Linie 
gebracht  werden. 

Sind  die  verschiedenen  Stimmen  von  mehrem  Per- 
sonen zum  Gehör  zu  bringen,  so  wird  für  jede  der- 
selben aus  dem  Notenplane  —  hier  auch  Partitur*) 
genannt  —  je  in  einer  besondem  Schrift,  welche  eben- 
falls Stimme  genannt  wird,  dasjenige  zusammenge- 
stellt, was  jede  mit  den  übrigen  Stimmen  zugleich  vor- 
tragen soll. 

Indem  so  die  Mittheilung  der  Gedanken  des  Ton- 
setzers aus  der  Schrift  erfolgen  muss,  ist  es  für  Die, 
welche  die  Mittheilung  (den  Vortrag)  übernehmen, 
die  nächste  und  hauptsächlichste  Aufgabe,  aus  der 
Schrift  den  Gedanken  des  Tonsetzers  in  sich  selbst 
lebendig  zu  machen,  weil  ausserdem  ihre  Mittheilung 
nur  eine  unvollkommene  sein  kann. 


1)  Die  zweckmässigste  Einrichtung  der  Partitur  wird  in  der  Compo- 
sitionslehre  gezeigt. 
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§.  164. 

Fortsetzung.     Takt. 

Wenn  aber  das,  was  der  Tondichter  gedacht  und 
schriftlich  verabfasst  hat,  von  dritten  Personen,  zumal 
von  Mehrern,  gleichzeitig  oder  in  wechselnder  Schnei* 
ligkeit  zum  Gehör  gebracht  werden  soll,  so  muss  die 
Schrift  auch  noch  ein  Mittel  (einen  Massstab)  an- 
geben, wodurch  die  Einheit  der  Bewegung  jener 
mehrern  Stimmen  in  der  Zeit  geregelt  wird.  Dieses 
Mittel  ist  der  Takt,  d.  i.  die  Zertheilung  der  Zeit  fittr 
die  Bewegung  der  Töne  im  Satze  in  solche  gleich 
grosse  Abschnitte,  wie  z.  B.  durch  die  Pendel- 
schwingung gefunden  werden. 

Der  Satz  wird  in  der  Schrift  wie  in  der  Ausführung 
vor  dem  Gehöre  in  derartige  gleichgrosse  Abschnitte 
eingetheilt.  Jeder  Zeittheil  heisst  ein  Takt,  und  da- 
nach wird  auch  die  Bewegung  in  gemessenen  Zeit- 
abschnitten im  Allgemeinen  Takt,  oder  eine  takt- 
mässige  Bewegung  genannt. 

Wenn  nun  einer  oder  mehrem  Stimmen  die  Zeit 
ihrer  Bewegung  zugemessen  wird,  so  soll  entweder 
jeder  Ton  eines  Satzes  (jede  Note)  Einen  gemessenen 
Zeitabschnitt  (einen  Takt)  ausfüllen,  wonach  dann  alle 
Töne  gleich  lange  erklingen.  Solchenfalls  wird  in 
der  Schrift  jede  Note  von  der  andern  durch  einen  senk- 
rechten Strich  —  den  Taktstrich  —  abgetrennt.  Oder, 
es  sollen  sich  in  Einem  Takte  mehrere  Töne  folgen, 
indem  sie  die  Zeitdauer  dieses  Einen  Taktes  gleich- 
massig  unter  sich  theilen.     Diese  Töne  werden  eben- 
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falls  von  allen  folgenden  durch  den  Taktstrich  abge- 
trennt*). Ihre  Dauer  ist  bei  jedem  Tone  ein  Bruch- 
theil  des  Einen  Zeitganzen,  jedoch  theilt  man  dieses 
Letztre  hergebrachtermassen  in  keine  andern  Theile, 
als  *  welche  sich  aus  der  fortgesetzten  Theilung  des 
Ganzen  durch  die  2  ergeben. 

Man  zerfällt  also  Einen  Takt  nur  in  Halbe,  Viertel-, 
Achtel-,  Vi6-,  Vs2-,  V64-,  Vi28-Takte,  und  betrachtet 
nun  entweder  das  Ganze,  oder  den  halben  Takt,  oder 
(Jas  Viertel,  Achtel  u.  s.  f.  als  Takt-Einheit,  indem 
man  im  Eingange  der  Schrift^),  oder  an  der  Stelle  der- 
selben, wo  eine  neue  Taktbewegung  eintreten  soll,  an- 
giebt:  wie  viele  solcher  Takt-Einheiten  ein  Takt,  also 
jeder  Takt  haben  soll,  d.  h.  ob  er  aus  2  oder  mehr 
Ganzen,  aus  2  oder  mehr  Halben,  Viertel-Takten  u.  s.  f. 
bestehen  soll.  Man  deutet  insbesondre  mit  dem  Zeichen 
C  an,  dass  die  Einheiten  Viertel  sein,  und  Vier  Viertel 
Einen  Takt  ausfüllen  sollen.'^) 

§.  165. 
Fortsetzung. 

Um  nun  sogleich  durch  die  Form  der  Noten  deren 
Zeitdauer  auszudrücken,  hat  man  jene  so  eingerichtet, 

1)  Vergl.  die  Beispiele  zu  §.  161. 

9)  Hinter  der  Vorzeichnung,  §.  86.  u.  s.  §.  9.  Anm. 

')  Die  Form  ist  diese:  z.  B. 


oder  •'oder 

Uebrigens  vergl.  über  die  Geschichte  und  die  Bedeutung  des  Zeichen  C 
in  der  alten  Musik:  Marpurg,  Anleit.  S.  73  f.,  Gotifr.  Weber ^  Theorie, 
B.I.  S.  94f. 
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dass  die  Note: 


m 


oder 


^ 


EI  oder 


E 


1  Ganzes 


2  Ganze 


7» 


V« 


V« 


f 


E 


1 


* 


I 


r 


1/16  V82  V64  Vi  28 

bedeutet.  Noten  dieser  Form  bezeichnet  man,  bezüg- 
lich, als  Ganze-,  Halbe-,  Viertel-,  Achtel -Noten  u.  s.  f. 
Der  Takt  selbst  wird,  je  nach  der  Zahl  der  Einheiten, 
die  ihn  bilden  sollen,  Ganzer  Takt,  %-,  %-,  ^/4-,  ^/s- 
Takt  u.  s.  £.  genannt. 

Diejenigen  Taktarten,  in  welchen  die  Anzahl  der 
Einheiten  2.  4.  6.  8.  10.  12.  beträgt,  werden  gerade, 
und  alle,  bei  welchen  jene  aus  3  oder  9  besteht,  un- 
gerade Takt  arten  genannt. 

Es  kommt  nur  ausnahmsweise  vor,  dass  Tonsetzer 
die  Zahl  der  Takteinheiten  auf  5.  7.  11.  bestimmen; 
ebenso  ungebräuchlich  ist  es,  die  Takteinheiten  selbst 
dauernd  anders  als  mit  2  zu  theilen. 

Das  Letatre  geschieht  meistens  nur  als  Figur,  nem- 
lich  so:  wenn  35679  10  11  oder  mehr  Töne  von 
ungerader  Zahl  während  der  Dauer  Einer  oder  mehrer 
Takteinheiten  vorgetragen  werden  sollen.  Solche  Töne 
ungerader  Zahl  an  der  Stelle  einer  Takt-Einheit  nennt 
man   Triolen,  Quintolen,  Sextolen,  Septimolen, 


1)  Semibrevis,  Semibreve. 
*^)  Brevi»^  Breve  genannt. 


Sprachlehre.  —  Vom  Satze  im  AllgemeiDen.  Takt. 


9 


Nonoleft,  Deciraolen  u.  s.  f.  Sie  werden  in  der 
Schrift  gewöhnlich  unter  einem  Bogen  und  der  Ziffer 
ihrer  Anzahl  zusammengefasst,  z.  B. 


li 


§.  166. 

Fortsetzung. 

Indem  man  jede  Einheit  eines  Taktes  wieder  in 
halbe-,  Vierteltheile  u.  s.  f.  theilen  kann,  so  kann  folg- 
lich jeder  Takt  so  vielfach  eingetheilt  werden,  als  es 
sich  mit  dem  vorangegebenen  Theilungsmassstabe  und 
der  Möglichkeit  in  der  Zeit  verträgt,  z.  B.  kann  ein 
Satz  im  ^/4-  oder  ^/4 -Takte  so  getheilt  sein: 


U.  8.  f. 


Ein  Punct,  welcher  einer  Note  beigefügt  wird,  soll 
ihren  Zeitwerth  um  die  Hälfte,  ein  doppelter  Punct  soll 
denselben  um  ^U  erhöhen. 

Hiemach  ist  die  Form 


r^-p^fcz 


V-- 


gleich  7/ie         7/g       zusammen  ^/le    zusammen  ^/g 

Wenn    man    mehrere    Töne    auf    Einer 
schreibt: 


Stufe 


so 


1)  In  der  Schrift  zieht  man  unter  die  Achtel,  Sechszehntheile  u.  s.  f. 
durchgehende  Striche. 
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m 


t 


d.  h.  wenn  man  sie  bindet,  so  sollen  sie  während  ihres 
gesammten  Zeitwerths  ohne  Unterbrechung,  also  nach 
Befinden,  wie  mit  angedeutet,  über  den  Takt  hinaus 
erklingen  ^). 

Eine  zeitweilige  Unterbrechung  des  Ertönenlassens 
wird  Pause  (Zeitpause)  genannt,  und  ebenfalls  durch 
bestimmte  Zeichen  vororeschrieben. 


1)  Es  sind  Abkürzungen  (Abbreviaturen)  der  Taktschrift,  wenn 
man  schreibt 


suu 


autt 


■utt 


•0 


■utt 


■o 


statt 


so 


I  I  I  I  I  l- 


m^=M 


statt 


statt  so 


wgite  oder  nimili 
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Das  Schweigen  der  Stimme  w&hrend 


1     y%      V4       vb     vi6 

wird  rerlangt  mit  den  Zeichen: 


V82        V64 -Takts,      2er,         4  Takte 


m 


^^ 


während 

6 
mit  den  Zeichen 


8 


oder:  mit  bloaer  Angabe  der  Ziffer 
Z.B.  10  50  3/8  8/4 


St 


oil«r 


Die  Zeichen  nennt  man  selbst  Pausen :  Ganze-, 
Viertels-,  Achtels-Pausen  u.  s.  f. 

Soll  an  einer  Stelle  die  Taktbewegung  ganz  unter- 
brochen werden,  und  entweder  ein  Ton  eine  unbe- 
stimmte Zeit  fortklingen,  oder  eine  Pause  über  ihren 
Werth  verlängert  erscheinen,  so  deutet  man  diess  mit 
dem  Zeichen  ^^^  tiber  der  Note  oder  Pause  an.  (§.  18. 
u.  176.) 


§.  lf)7. 
Fortsetzung. 

Obwohl  in  der  beschriebenen  Weise  genau  ange- 
zeigt und  gefunden  werden  kann,  Avie  schnell  eine 
Takteinheit  der  andern  folgen  soll,  sobald  eine  be- 
stimmte Zahl  derselben  den  Takt  ausfüllen,  so  fehlt  es 
doch  an  einem  allgemein  angenommenen  Massstabe, 
durch  welchen  an  allen  Orten  und  von  Jedem  diejenige 
Geschwindigkeit  der  Taktfolge  selbst  gefunden 
werden  könnte,  welche  der  Tonsetzer  dem  Ausdinicke 
seines  Gedanken  für  entsprechend  gehalten  hat. 

Es  ist  ihm  daher  nur  möglich,  durch  Worte, 
welche  er   in  der  Schrift   an   den   geeigneten    Stellen 
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angiebt,  z.  B.  mit  der  Bezeichnung:  Geschwind  0, 
Sehr  geschwind*),  Weniger  geschwind'),  Lang- 
sam*), Sehr  langsam '^),  Weniger  langsam  •),  Be- 
schleunigt^), Zurückhaltend®)  die  Bewegung  im 
Allgemeinen  zu  regeln,  indem  er  im  Uebrigen  dem 
gebildeten  Geschmacke  und  der  Einsicht  des  Einzelnen 
überlässt,  für  den  Ausdruck  des  Gedanken  in  der  Zeit 
das  rechte  Mass  zu  finden. 

Dem  vorgeschriebenen  Takte  folgen  nun  alle  Stim- 
men gleichmässig.  Da  aber  der  Takt  der  Musik  — 
gleich  dem  Versmasse  der  Wortsprache  —  nur  eine 
Form  ist,  durch  welche  in  der  Musik  die  verschie- 
denen Stimmen  zur  grössern  Einheit  des  Gedanken- 
ausdrucks zusammen  gehalten  werden  sollen,  so  ver- 
steht es  sich  von  selbst,  dass  der  Form  nicht  mehr 
Ausdruck  gegeben  werden  darf,  als  ihrem  Inhalte 
selbst. 

Soll  zeitweilig  eine  strenge  Taktbewegung  nicht 
stattfinden ,  so  wird  diess  auf  so  lange  mit  den  Worten : 
Ohne  Takt*)  vorgeschrieben. 


1)  Italienisch:  Ällegro.    Vivace,   Poco  presto. 

3)  Presto.   Prestissimo.    Allegro  assai.    Allegro  moüo, 

8)  Allegretto.     Poco  allegro.     Poco  vivace.     Allegro  y  ma  non  troppo. 

Moderato. 

*)  Adagio.   Largo,   Lento. 

^)  Adagio  assai.   Adagio  dt  molto.   Largo  assai.   Largo  di  molto, 

^)  Andante.    Andantino.    Larghetto,    Poco  adagio,    Poco  largo,    Poco 

lento. 

7)  AcceUrando.   Stringendo.   Piumosso. 

8)  Ritardandoy  rilasdando,    Piit  adagio, 

9)  Ad  libitum,   Colla  parte.   Senza  tempo.   A  piacere.   Nach  Ermessen. 
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§.  168. 
Verschiedenheit  der  Sätze. 

Der  menschliche  Geist  erzeugt  den  musikalischen 
Gedanken  unmittelbar;  aber  er  kann  diesen  nicht 
anders  vollständig  bilden  und  sich  desselben  in  kei- 
ner andern  Weise  klar  bewusst  werden,  als  in  der 
Form  des  Satzes,  und  wenn  und  soweit  er  den 
Gedanken  als  Satz  sich  gleichsam  gegenüber  stellen 
kann. 

Folglich  geht  der  Gedanke  aus  dem  menschlichen 
Geiste  beinahe  unmittelbar  als  Satz  hervor,  und  weil 
die  menschlichen  Gedanken  sehr  verschiedenartig  und 
mannigfach  sein  können,  so  ist  auch  ihr  körper- 
licher Ausdruck  im  Satze,  und  die  Form  der  Sätze 
von  eben  so  grosser  Verschiedenheit  und  Mannigfal- 
tigkeit. 

Je  einfacher  und  kürzer  der  Gedanke,  je  einfacher 
und  kürzer  ist  der  Satz;  ein,  aus  mehrern  einfachen 
zusammengesetzter,  ausführlicher  Gedanke  erzeugt  den 
zusammengesetztem  langem  Satz. 

Uebrigens  steht  dem  menschlichen  Geiste  für  den 
Ausdruck  seiner  musikalischen  Gedanken  ein,  in  seiner 
Anwendung  niemals  zu  erschöpfender  Reichthum  der 
Sprachmittel  zu  Gebote. 

Zwar  besteht  das  Material  zum  Satzbaue  zunächst 
nur  aus  den  12  Intervallen  der  Tonleiter,  welche  Der- 
jenige, der  durch  sie  spricht^  ganz  oder  theilweise,  in 
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immer  neue  Ordnungen  versetzt  *).  Aber  dieses  Ma- 
terial wird  durch  die  Octaven  der  Töne,  die  Aecorde, 
die  Versetzung  derselben,  durch  die  Auslassung  und 
Verdoppelung,  die  Wiederholung,  den  Takt,  die  Ton- 
arten, die  verschiedenen  Mittel  der  Tonerzeugung  und 
den  Wechsel  in  der  Tonstärke,  so  wie  durch  Alles, 
was  das  logische  und  ästhetische  Element  der  Ton- 
sprache (§.  3.)  und  die  äussere  Form  angehet  in  einer 
so  unberechenbaren  Weise  vermehrt,  dass  es  —  selbst, 
wenn  diese  Mittel  einer  weitem  Bereicherung  nicht 
fähig  wären  —  dennoch  zu  keiner  menschlichen  Zeit 
und  durch  keine  menschliche  Kraft  jemals  völlig 
verbraucht  werden  kann,  mithin  ebenso  unerschöpf- 
lich ist,  wie  die  Möglichkeit  menschlicher  Gedanken 
selbst. 

§.  169. 

Styl. 

Weil  Gedanke  und  Satz  von  dem  menschlichen  Geiste 
unmittelbar,  durch  freie  Thätigkeit  und  in  unendlicher 
Mannigfaltigkeit  geschaffen  werden,  so  kann  es  keine 
Anweisung  geben,  wie  sich  Gedanken  oder  Sätze  er- 
finden lassen,  und  durch  welche  Mittel')  jeder  Satz 
ausgedrückt  werden  müsse.     Die  Wissenschaft  von  der 


1)  Solcher  Ordnungen  sind  bei  bioser  Versetzung  der  12  Töne 
zwar  über  400  Millionen  (genau :  479,001,600,  nemlich  1x2x3X4x5 
X6x7x8x9XlOxllXl2)  möglich.  Indess  bilden  doch  nur  die 
diatonischen  Intervalle  den  Kern  der  Tonsprache,  und  deren  Zahl 
lässt  nur  5040  Versetzungen  zu. 

3)  Im  weitesten  Sinne  genommen. 
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Sprache  durch  die  Töne  beschäftigt  sich  blos  mit 
der  Betrachtung  des  Gemeinsamen  in  den  bereits  vor- 
handenen musikalischen  Sätzen  und  führt  zunächst 
nur  zur  Kenntniss  der  bereits  angewendeten  Formen 
und  Mittel,  sowie  zum  Bewusstsein  des  verschieden- 
artigen Erfolges  ihrer  Anwendung  ^).  Indem  sie  hier- 
durch die  Urtheilskraft  und  den  Geschmack  bildet, 
überlässt  sie  eines  Jeden  angeborener  Sprachflthigkeit, 
ob  und  welchen  Gebrauch  er  von  der  erlangten  Kennt- 
niss für  den  Ausdruck  eigner  musikalischer  Gedanken 
machen  kann  und  will. 

Bei  der  Betrachtung  des  Allgemeinen  in  der 
Musik  kommt  es  aber  d)  entweder  blos  darauf  an, 
die  verschiedenen  Eigenschaften  aller  und  jeder  Art 
musikalischer  Sätze  aufzusuchen,  b)  oder  die  be- 
sondre Art  zu  zeigen,  wie  die  Gedanken  für  ihre 
besondern  Zwecke  musikalisch  schön  ausgedrückt 
werden. 


§.  170. 
Fortsetzung. 

So  mannigfach  die  menschlichen  Gedanken  sind,  so 
lassen  sich  doch  dieselben  nach  ihrem  Zwecke  unter 
gewisse  allgemeine  Gesichtspuncte  bringen. 

Der  musikalische  Gedanke  will  —  wie  derjenige, 
welcher  sich  in  Worten  ausspricht  —  entweder  unter- 


1)  Vei^l.  x.B.  §.  189. 
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halten,  oder  rühren  oder  belehren.     Diese  Zwecke 
können  auch  verbunden  vorkommen  *). 

In  der  Verfolgung  dieser  Zwecke  ist  bald  der  be- 
rechnende Verstand,  bald  das  dichterische  Schaffen  der 
Phantasie,  bald  das  melodische,  bald  das  logische  Ele- 
ment überwiegend,  obschon  von  allen  diesen  Rich- 
tungen keine  ganz  ohne  die  andre  verfolgt  werden 
kann.  Femer  kann  der  Zweck  der  musikalischen  Ge- 
danken entweder  durch  die  Musik  allein  erreicht 
werden,  oder  die  letztere  ist  noch  an  andre  Arten  der 
Gedankenmittheilung  gebunden*). 

In  allen  Fällen  muss  für  den  besondem  Zweck  der 
Gedanken  nicht  blos  eine  bestimmte,  sondern  auch 
die  angemessenste  Tonart  gewählt  werden,  indem 
die  Erfahrung  nachweist,  dass  allerdings  zu  Erreich- 
ung des  einen  oder  andern  Zweckes  der  Gedanken 
die  eine  Tonleiter  mehr,  die  andre  weniger  geeignet 
ist '). 


1)  Eine  Musik,  welche  vorzugsweise  unterhalten  will,  ist  z.  B.  der 
Tanz  und  alle  Musik  des  Concerts  und  der  heitern  Oper,  soweit  nicht 
theilweise  eine  der  andern  Richtungen  vorherrschen  soll.  Rühren  soll 
die  Musik  der  Kirche.  Der  Belehrung  dient  die  sogenannte  Etüde, 
welche  aber  alle  andern  Zwecke  auch  mit  verfolgen  kann. 

3)  Z.  B.  an  das  Lied,  an  die  Pantomime. 

8)  Wenn  in  jeder  Scala,  welche  auf  den  Tönen  C—Ä"  errichtet  wer- 
den kann,  die  messbaren  Entfernungen  zwischen  dem  jedesmaligen  Grund- 
tone und  jedem  höheren  Intervalle  durchaus  gleiche  wären,  wenn 
also  z.  B.  die  Quinte  oder  Terz  oder  Quarte  von  DeSy  D,  Es  u.  s.  w. 
genau  so  gross  wäre,  als  die  Quinte,  Terz,  Quarte  von  C  oder  F,  Fü 
u.  8.  f.,  so  würde  sich  die  eine  Tonleiter  von  der  andern  wohl  nur  durch 
ihre  im  Allgemeinen  höhere  oder  tiefere  Lage  unterscheiden  können. 
Der  eigenthümliche  Charakter,  welchen  jede  Tonleiter  vor  der  andern 
zeigt,  scheint  daher  in  dem  Umstände  seinen  Grund  zu  haben,  dass  in 
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Die  besondre  Art,  wie  die  Gedanken  ftlr  ihren 
Zweck  durch  Töne  ausgedrückt  werden,  nennt  man 
den  musikalischen  Styl,  welcher  nicht  mit  der  eigen- 
thümlichen  Schreibart  einer  bestimmten  Person  gleich- 
bedeutend ist,  sondern  die  Weise  begreift,  in  welcher 
die  musikalischen  Gedankep  allen  Gebildeten  gleich 
verständlich  vorgebracht  werden. 

§.  171. 

Fortsetzung. 

Drückt  der  Styl  die  Gedanken  richtig  und  wahr 
aus,  so  ist  er  ein  guter  (correcter)  Styl,  bei  dem  also 
der  richtige  Gebrauch  der  einzelnen  Sprachmittel  alle- 
mal vorausgesetzt  wird,  indem  ausserdem  der  Gedanke 
selbst  nur  mangelhaft  ausgedrückt  sein  würde. 

Wenn  aber  der  Gedanke  von  dem  verständigen 
Hörer  nicht  blos  als  wahr  und  richtig  aufgefasst  wird, 
wenn  vielmehr  der  Ausdruck  des  Gedanken  in  jenem 
auch  das  Wohlgefallen  an  der  Vollendung  des  Aus- 
drucks erregt,  so  ist  der  Styl  ein  schöner  Styl. 

Die  musikalische  Stylistik  (in  der  Compositions- 
lehre)  hat  nun  zu  zeigen,  nicht  nur,  wie  die  Darstellung 
der  Gedanken  überhaupt,  sondern  auch  die  der  beson- 
dem  Arten  der  Gedanken  für  deren  besondre  Zwecke 
zur  schönen  Darstellung  werde. 


der  Tonsprache,  wie  sie  ist,  die  Intervalle,  sie  mögen  von  einer  Stufe 
aus  wiederholt  werden,  von  welcher  sie  wollen,  als  gleich  grosse  be- 
handelt werden  (vergl.  Vorrede),  da  doch  die  mathematische  Messung 
hierunter  wirklich  vorhandene,  wenn  auch  mehr  oder  weniger  feine  Unter- 
schiede nachweist. 

II.  2 
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Dagegen  stellt  sich  die  Sprachlehre  die  andre, 
§.  169.  unter  a.  genannte,  Aufgabe,  und  soll  so  die 
Grundlage  der  Styllehre  bilden.  Indem  sie  vornehm- 
lich nur  zu  zeigen  hat,  wie  durch  den  richtigen  Ge- 
brauch der  Formen  der  Gedankenausdruck  zum  rich- 
tigen werde,  fusst  sie  im  Wesentlichen  auf  dem  Grund- 
satze: dass  im  Gedankenausdrucke  nichts  enthal- 
ten sein  dürfe,  was  dem  Gedanken  selbst  wider- 
sprechen und  dessen  wahres  Verständniss  hin- 
dern würde. 

§.  172. 

Insbesondre.    I.  Vom  einstimmigen  Satze,  a)  Nackter 

und  bekleideter  Satz. 

Es  hängt  von  der  Beschafltenheit  (dem  Zwecke)  des 
Gedanken  ab  (§.  170.),  aus  wie  vielen  und  aus  welchen 
Tönen  der  Satz,  welcher  ihn  ausdrücken  soll,  bestehen 
muss.  Die  einfache  Empfindung  ^  spricht  sich  mit  weni- 
ger Mitteln  aus,  die  zusammengesetztere^  bedarf  deren 
mehrere.  Daher  kann  ein  Satz  (eine  Melodie)  auch  nur 
aus  Einem  Tone  oder  nur  wenigen  Tönen  bestehen,  wenn 
so  der  Gedanke  voUkonunen  ausgedrückt  wird.  ^  Und 
ebenso  kann  ein  Satz  (eine  Melodie)  sich  aus  einer  grossen 
Mehrzahl,  ja  allen  Tönen  der  bestimmten  Tonleiter 
(§.  161.)  bilden,  wenn  sich  der  Gedanke  nur  in  die- 
ser Weise  vollständig  aussprechen  lässt.  Auch  kann 
im  ersten  wie  im  andern  Falle  Ein  Ton  oder  eine 
Mehrzahl  der  gewählten  Töne  auf  gleicher  Tonhöhe 
oder   in    der    Octave,    höher    oder    tiefer,    wiederholt 
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werden,    und   zwar   so   oft,    als    dem   Gedanken   ent- 
sprechend  ist. 

Wenn  nun  ein  Ton  nicht  aus  dem  Satze  entfernt 
oder  mit  einem  andern  vertauscht  werden  kann,  ohne 
dass  der  Satz  selbst  seinen  Charakter  verliert  und  zum 
Ausdrucke  eines  andern  Gedanken  wird,  so  ist  dieser 
Ton  ein  wesentlicher,  ein  Hauptton,  Er  ist  Trä- 
ger ^  des  Gedanken. 

Ein  solcher  Satz,  dessen  Glieder  insgesammt  oder 
doch  der  grossen  Mehrzahl  nach  Träger  des  Gedanken 
sind,  nennt  man  einen  nackten,  unbekleideten  Satz 
(Gesang),  eine  nackte  Melodie.^ 

Uebrigens  können  die  Haupttöne  ebenso  Conso- 
nanzen  als  Dissonanzen,  ^^  ebenso  diatonische  als 
chromatische,  auch  blos  wiederholte  Töne^^  sein.  Fer- 
ner kann  jeder  Hauptton  in  gleicher  oder  verschie- 
den zugemessener  Zeit  ^^  fortschreiten. 

Diese  Zeit  kann  er  mit  seinem  Klange  allein  aus- 
füllen sollen,  er  kann  sich  aber  auch,  weil  der  rich- 
tige Ausdruck  immer  der  Erhebung  zum  schönen 
Ausdrucke  fähig  ist,  (§.  169  f.),  mit  andern  Tönen 
gleichsam  bekleiden  und  ist  in  der  Wahl  derselben 
nur  dadurch  beschränkt,  dass  diese  schlechterdings 
seiner  Tonleiter  entnommen  sein  müssen.  ^^ 

In  der  Bekleidung  erklingt  der  Hauptton  selbst 
nur  während  eines  geringem  Theils  der  ihm  zuge- 
messenen Zeit,  denn  er  füllt  die  übrige  Zeit,  welche 
er  nicht  selbst  in  Anspruch  nimmt,  mit  den  zu  Hilfe 
genommenen  Tönen,  welche  herkömmlich  auch  wirk- 

2* 
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lieh  Hilfstöne  genannt  werden.  Unter  diesen  hat  der 
Hauptton  keineswegs  eine  bestimmte  Stelle.  Er  kann 
zu  Anfange  derselben,  in  der  Mitte,  oder  zu  Ende, 
oder  am  Anfange  und  Ende  stehen.  Es  können  in 
dieser  Weise    alle  Haupttöne   eines  Satzes  bekleidete 

sein.  ^^ 

« 

§.  173. 
Fortsetzung. 

In  jedem  Satze  bilden  die  Träger  desselben  (der 
Melodie),  die  Haupttöne,  in  ihrer  Aufeinanderfolge 
gleichsam  Linien  oder  Umrisse,  welche  um  so  mehr 
eben  verlaufen,  je  weniger  die  Haupttöne  in  ihrer  Ton- 
höhe von  einander  abstehen. 

So  bildet  die  chromatische  Tonleiter,  als  Satz, 
auf-  oder  abwärts,  in  dem  angegebenen  Sinne  eine 
Linie  von  möglichst  zusammenhängendem  und  ebenem 
Verlauf.  Die  diatonische  Tonleiter  steht  ihr  hierin 
am  nächsten. 

Wenn  nun  aus  der  Tonleiter  solche  neue  Melodien 
gebildet  werden,  welche  dem  Verlaufe  derselben  nicht 
folgen,  so  kann  der  Abstand  zwischen  den  sich  folgen- 
den hohem  und  tiefern  Intervallen,  je  nach  der  Bil- 
dung der  Melodie,  ein  mehr  oder  weniger  bedeutender 
sein  und  Haupttöne  können  einander  folgen,  welche 
bis  zur  Octave  und  weiter  auseinander  liegen. 

Man  kann  nun  die  Abstände  zwischen  den  einzelnen 
Haupttönen  —  gleichsam  zur  Ebnung  und  Rundung 
der  Umrisse    der  Melodie  —  mit   andern  Tönen  aus 
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deren  Tonleiter,  wie  man  sagt:  mit  Bindetönen,  durch- 
gehenden oder  Wechselnoten,  ausfiÜlenJ^ 

Die  Haupttöne  treten  diesen  Bindetönen  ebenfalls 
einen  Theil  ihrer  Zeit  im  Takte  ab,  und  letztre  können 
gleichfalls  allen  andern  Tönen  der  Tonleiter  der  Haupt- 
noten entnonmien  sein. 

Die  Haupttöne  stehen  hier,  nach  der  Natur  der 
Sache,  immer  am  Anfange  oder  zu  Ende  der  Binde- 
töne, 

Die  Hilfstöne,  welche  einen  Hauptton  bekleiden, 
können  natürlich  zugleich  Bindetöne  sein,  wenn  sie 
den  Abstand  zwischen  zwei  Hauptnoten  ebenen. 

Im  Allgemeinen  werden  beide  Arten,  die  Hilfs- 
und die  Bindetöne,  auch  Nebentöne,  melodische 
oder  harmonische  Nebennoten  genannt. 

Durch  die  Bekleidung  (Ausschmückung)  der  Haupt- 
töne und  durch  Anwendung  der  Bindetöne  wird  der 
Satz  selbst  zum  bekleideten  (geschmückten,  ver- 
zierten, ausgeführten)  Satze,  ^^  und  zwar,  so  lange 
man  will,  ohne  Beeinträchtigung  seines  bestimmten  In- 
halts. Man  kann  nemlich,  unbeschadet  des  letztem, 
den  Satz  in  der  mannigfachsten  Weise  aus  dem  Vor- 
rathe  seiner  Tonleiter  neu  bekleiden  oder  variiren. 
Man  kann  aber  auch  versuchen,  mit  Beibehaltung  der 
Haupttöne,  jedoch  dadurch,  dass  man  diesen  einen 
andern  Zusammenhang  giebt  ^'^  und  sie  letztrem  gemäss 
mit  Hilfs-  und  Nebentönen  bekleidet,  andern  Gedanken, 
als  dem  ersten  (welchen  man  solchenfalls  als  Aufgabe, 
Thema  bezeichnet)  Ausdruck  zu  geben. 
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Auf  diesen  Möglichkeiten  beruht  das  Wesen  der- 
jenigen Gattung  von  Sätzen,  welche  man  Variationen 
(Veränderungen)  nennt.  ^^ 


§.  174. 
Fortsetzung.     Vorschlag.     Triller.     Doppelschlag. 

Es  gehören  endlich  zur  Satzbekleidung  noch  ge- 
wisse herkömmliche  Weisen  der  Bekleidung  der 
Haupttöne  und  Sätze,  welche  zu  stehenden  Figuren 
geworden  sind,  und  Vorschlag,  Triller  und  Doppel- 
schlag genannt  werden.  ^^ 

Behn  Vorschlage  wird  unmittelbar  vor  dem  Haupt- 
tone noch  ein  andrer  beliebiger  Ton  der  Tonleiter  des 
erstem  zum  Gehör  gebracht. 

Dieser  letztere  hat  bald  den  Charakter  eines  Hilfs- 
tons, bald  den  eines  Bindetons,  jenes,  wenn  er  nur 
das  kürzeste  Mass  der  Zeit  des  Haupttons  in  Anspruch 
nehmen  darf,  wenn  er,  wie  man  sagt:  vor  dem  Haupt- 
tone nur  angeschlagen  werden  soll.  Er  wird  solchen- 
falls so  geschrieben: 


m 


t 


m 


1 


Zum  Bindetone  wird  er  in  dieser  Form: 


-Oh- 


-Q- 


^BEi 


^^"^tTT^PI 


Hier  soll  der  Vorschlag  von  der  ganzen  Zeit  der 
Hauptnote  die  Hälfte,    und   wenn  die  Hauptnote   aus 
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^/4   ^/8   ^/i6  u.  s.  f.  besteht,  Zweie  dieser  Zeittheile  aus- 
füllen, also  so  producirt  werden: 


^m 


i 


ö 


t 


^^^s 


¥ 


Im  Triller  werden,  während  der  für  den  Haupt- 
ton bestimmten  Zeit,  dieser  letztre  und  ein  Nachbar- 
ton, welcher  entweder  unmittelbar  neben  dem  Haupt- 
tone liegt,  oder  höchstens  durch  Eine  Stufe  von  ihm 
getrennt  ist,  abwechselnd  mit  einer  gewissen  Schnellig- 
keit angeschlagen. 

Der  Nachbarton  ist  ein  Hilfston,  und  das  Ganze 
eine  Verzierung  des  Haupttons.  Der  Hilfston  liegt, 
sofern  etwas  Anderes  nicht  besonders  vorgeschrieben, 
regelmässig  höher  als  der  Hauptton. 

Den  Schluss  des  Trillers  macht  der  Nachschlag, 
bei  welchem  nach  Anschlagung  eines  zweiten  Hilfs- 
tons auf  den  Hauptton  zurückgegangen  wird.  Lag 
der  erste  Hilfston  über  dem  Hauptone,  so  liegt  der 
zweite  unter  diesem  und  umgekehrt. 

Die  Schreibart  ist  diese: 


in  der  Aui^führung : 


fr 


* 


* 


t 


i:^-^ 


^^El-| 


oder: 


ausgeführt 
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P 


Sollen  mehrere  Hauptnoten  als  Triller  erklingen, 
fr         fr 


f 


t 


t 


vä/ 


so  wird  der  Nachschlag  in  der  Regel  nur  der  letzten 
Note  angefügt. 

Unter  Pralltriller  (in  der  kürzesten  Ausführung 
Mordent,  Beisser  oder  Zwicker,  genannt)  versteht  man, 
wenn  ein  Hauptton,  so  geschrieben: 


m 


£ 


£ 


t 


in  folgender  Weise  ausgeführt  werden  soll: 


^^^ 


t 


Der  Doppelschlag  besteht  aus  der  Hauptnote  und 
den  beiden  ober-  und  unterhalb  zunächst  liegenden 
Tönen  als  Hilfstönen.     Er  wird  so  angedeutet: 


90 

^     oder     Jt 


t 


X 


und  in  der  Zeit  der  Hauptnote  mit  dieser  so  ausge- 
ftlhrt: 


i 


entweder 


fe 


oder 


lÄ 


4: 


t 


Soll  der  Doppelschlag  erst  nach  Anschlagung  der 
Hauptnote  eintreten,  so  ist  Schreibweise  und  Ausfüh- 
rung diese: 
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Wenn  der  Satz  für  seinen  jedesmaligen  Zweck 
(§.  170.)  nicht  überladen,  und  so  der  Gedanke  des 
Satzes  nicht  mehr  oder  weniger  verzerrt  oder  verdeckt 
und  unkenntlich  erscheinen  soll,  so  muss  der  Wahl 
und  Anordnung  der  Satzbekleidung  nothwendig  eine 
sehr  sorgsame  Rücksicht  gewidmet  werden'). 

§.  175. 

Bntkleidang  des  einstimmigen  Satzes. 

Wie  man  einen  Satz  bekleiden  kann,  eben  so  lässt 
sich  derselbe  —  wenn  er  nicht  bereits  ein  Satz  ohne 
alle  Nebentöne  ist  — ;  auch  wieder  entkleiden  (auf- 
lösen, analysiren),  also  auf  seine  Grundbestandtheile 
zurückführen. 

Nun  ist  jeder  zu  einem  Satze  verwendete  Ton  nach 
seiner  Abstammung  (indem  er  dieser  oder  jener  Ton- 
leiter angehört)  entweder  ein  consonirender  oder  ein 
dissonirender,  und  im  Satze  entweder  ein  Haupt- 
oder ein  Nebenton,  und  folglich  hat  in  einem  Satze 
jeder  Ton  eine  zwiefache  Bedeutung,  je  nachdem  man 
nach  seiner  Abstammung  oder  nach  seiner  Stellung 
im  Satze  fragt. 

Jene  Frage  betrifft  die  etymologische,  und  diese 
die  grammatische  Bedeutung  des  Tons;  mithin  kann 
man  die  Töne  im  Satze  auch  als  harmonische  und 
grammatische  unterscheiden. 


1)  Dio  weitre  Behandlung  dieses  Gegenstandes  gehört  in  die  musi- 
kalische Stylistik  (in  der  Compositionslehre)  und  in  Betrefl' der  Anleitung 
zur  schönen  Ausführung  in  die  sogenannten  Schulen. 
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Wenn  man  also  einen  Salz  auflösen  will,  so  sucht 
man  sich  entweder  über  die  eine  oder  über  die  andre 
Bedeutung  der  Töne  oder  über  beide  Auskunft  und 
Gewissheit  zu  verschaffen. 

Nach  der  Natur  der  Sache  ist  aber  das  einzu- 
schlagende Verfahren  in  beiden  Fällen  nicht  das  nem- 
liche. 

Denn  A.,  wenn  man  blos  die  harmonische  Be- 
deutung der  Töne  im  Satze,  also  nur  soviel  ermitteln 
will,  welcher  Tonleiter  jeder  Ton  eines  vorliegenden 
Satzes  entstamme,  und  ob  und  we  weit  er  als  Mit- 
glied einer  andern  Tonleiter  gebraucht  werden  könne 
(§.  150  f.)  —  (eine  Sache,  welche  der  Regel  nach 
schriftlich  geschehen  muss,)  —  so  werden  aus  dem 
Satze  vorerst  alle  Hilfs-  und  Bindetöne  weggelassen, 
indem  deren  Angehörigkeit  mit  der  der  Haupttöne  alle- 
mal entschieden  ist.     (§.   172.   173.) 

Sodann  können  die  Taktunterscheidungen  und  Pau- 
sen, als  einflusslos  bei  der  beabsichtigten  Untersuchung, 
ebenfalls  ausgeschieden  werden. 

Die  Hauptöne  selbst  werden  in  derjenigen  Lage, 
Avie  solche  in  ihrer  Tonleiter  beschaffen  ist,  also  nach 
dem  geringsten  Masse  der  Entfernung  zwischen  ihnen 
hintereinander  gesetzt.  Und  wenn  in  einem  Satze 
sich  mehrere  Haupttöne  folgen,  welche  entweder  als 
Consonanzen,  oder  als  Dissonanzen  Einer  Scala,  mithin 
als  IP«,  IVö°,  VP°  u.  Vllen  eine  reine  Harmonie  bil- 
den, so  können  diese  Intervalle  (in  der  engsten  Lage) 
sogleich    übereinander    gesetzt    werden,    jedoch    die 
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Tonika,  wo  sie  sofort  erkennbar  ist,  immer  als  unter- 
ster Ton. 

Wenn  man  sich  nun  noch  vergegenwärtigt,  mit 
welchen  Schritten  sich  jedes  dissonirende  Intervall  auf 
oder  ab  in  die  Nachbarconsonanzen  seiner  Tonleiter 
auflöst'),  so  kann,  auf  den  Grund  einer  solchen  Ana- 
lyse, über  die  Abstammung  eines  jeden  Tons  eines 
jeden  Satzes  niemals  ein  Zweifel  tlbrig  bleiben.  ^^ 

Sobald  B.,  die  Prüfung  der  grammatischen  Be- 
deutung jedes  Tons  im  Satze  und  des  Satzes  selbst 
beabsichtigt  wird,  so  kann  eine  gleiche  Auflösung  des 
Satzes  in  seine  Urbestandtheile,  wie  bei  A.,  deshalb 
nicht  stattfinden,  weil  der  Geist,  welcher  aus  dem 
Satze  spricht,  diesem  durch  die  Wahl  und  besondre 
Zusammenstellung  her  bestimmten  Töne  zum  Satze 
gegeben  worden  ist,  und  durch  eben  diese  besondre 
Stellung  die  grammatische  Bedeutung  jedes  Tons 
und  des  ganzen  Satzes  bedingt  wird. 

Daher  ist  die  Frage  nach  der  letztem  immer  auch 


')  Vergl.  §.  55  f.     Abwarts  macht  in  der  Auflösung 
die  r.  II.  2  Schritte 

-  kl.  IL  I  Schritt 

-  r.  IV.  1  Schritt  oder  2  (je  nach  BeschalTenheit  der  Terz) 

-  gr.IV.  2  Schritte 

-  r.  VI.  2  Schritte 

-  kl.  VI.  1  Schritt 

-  r.VII.  4  Schritte, 

aufwiirts: 
die  r.  IL  2  Schritte  oder  1  Schritt  (je  nacli  Beschaflenheit  der  Terz) 

-  r.  IV.  2  Schritte 

-  gr.rV.  1  Schritt 

-  r.VL  3  Schritte 

-  r.  VIL  1  Schritt 

-  kl.Vn.  2  Schritte. 


J 
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eine  Erörterung  des  logischen  Wesens,  also  Erklärung 
des  Satzes^). 

§.  176. 
b)    Einfacher  und  zusammengesetzter  Satz. 

Dass  eine  Musik  auf  einer  Dissonanz  der  zuletzt 
gebrauchten  Tonleiter  nicht  schliessen  könne  (§.  161.) 
ist  nicht  so  zu  verstehen,  als  ob  in  einer  Reihe  von 
Sätzen  das  Ende  eines  jeden  Satzes  eine  Consonanz 
sein  müsste.  Denn  wenn  einem  Satze  noch  ein  zweiter 
folgt,  so  kann  der  erste  allerdings  auf  einer  Disso- 
nanz seiner  Tonleiter  endigen,  wenn  sich  nur  diese 
Dissonanz  im  nächsten  Satze  in  eine  Consonanz  auflöst. 

Diess  vorausgesetzt  kann  also  der  erste  Satz  ebenso 
auf  einer  IL  als  auf  einer  IV.  VI.  oder  VII.  seiner  Ton- 
leiter ausgehen.  ^^  Auch  muss  die  Auflösung  im  näch- 
sten Satze  keineswegs  sofort  erfolgen. 

Denn  der  Sprachgebrauch  setzt  oft  an  die  Stelle 
des  dissonirenden  Intervalls,  welches  den  ersten  Satz 
schloss,  ein  andres  oder  mehrere  andre  seines  Accords, 
welche  dann  den  zweiten  Satz  beginnen  und  sich  hier 
auflösen.  ^^ 

Ein  solcher,  auf  einer  Dissonanz  ausgehender,  Satz 
ist  an  sich  ein  Satz  schlechthin,  wie  jeder  andre,  ein 
einfacher  Satz,  nur  ist  er  ein  abhängiger  Satz,  der 
erst  mit  dem  folgenden  Ein  Ganzes  ausmacht  und  die- 
sem allemal  logisch  untergeordnet  ist. 


>)  S.  diu  Einleitung  u.  §§.  162. 168  f. 
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Nun  kann  man  mehrere  einfache  (nackte  oder 
bekleidete)  Sätze,  deren  jeder  recht  wohl  für  sich 
bestehen  könnte,  auch  in  einfacher  Anreihung  oder 
durch  Nebentöne  so  verbinden,  dass  nun  Alle  zu- 
sammen Einen  Gedanken  ausdrücken,  und  die  Form 
Eines  Satzes  annehmen.  Ein  solcher  Satz,  welcher 
entweder  durch  den  Ausgang  des  Vordersatzes  auf 
einer  Dissonanz  und  die  in  dieser  liegende  Nothwen- 
digkeit  der  Auflösung,  oder  durch  Nebentöne,  oder 
durch  blosse  Anreihung  aus  zwei  oder  mehr  kleinem 
Sätzen  entstanden  ist,  wird  ein  zusammengesetzter 
Satz  (eine  zusammengesetzte  Melodie)  genannt. 

In  dem  Einen  grössern  Satze,  welchen  sie  so  bil- 
den, werden  die  einzelnen  kleinem  Sätze  zu  Haupt- 
und  Nebensätzen,  Vorder-  und  Nachsatz,  ganz 
nach  der  logischen  Wichtigkeit,  welche  jedem  im  Ver- 
hältnisse zu  den  andern  in  dem  zusammengesetzten 
Satze  beiwohnt. 

Wenn  aber  gleich  die  zwei  oder  mehrem  Sätze, 
welche  zusammen  den  grössern  Satz  bilden,  von  keiner 
Zeitpause  (§.  166.)  getrennt  werden,  —  welche  aller- 
dings oft  zwischen  den  einzelnen  Sätzen  angetroffen 
wird,  —  so  ist  doch  immer  eine  Gedankenpause 
zwischen  ihnen  bemerkbar.  Diese  entsteht,  indem  sich 
der  Gedanke  nicht  stetig  fortentwickelt,  sondern  mit 
dem  Ende  des  vordem  Satzes  absetzt  und  mit  dem 
Anfange  des  folgenden  Satzes  in  der  Entwickelung 
fortfährt,  wobei  er  oft  auf  der  Terz  oder  Quinte  seiner 
Scale,  oder  auf  der  verbindenden  Dissonanz  eine  Zeit 
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lang  gleichsam  anhält  oder  ruht.  Der  logische  Abstand 
zwischen  dem  ersten  Satze  und  dem  Anfange  des 
nächsten  Satzes  hat  ganz  die  Bedeutung  der  Glieder- 
pause in  der  Wortsprache.  ^^ 

Verlangt  der  Gedanke  auch  in  der  Zeit  ein  etwas 
längeres  Verweilen  auf  dem  Puncte,  welcher  sich 
logisch  als  blose  Gedankenpause  ankündigt,  so  wird 
dann  über  der  Note,  auf  welcher  ein  Ruhepunct  in 
der  Entwickelung  statt  finden  soll,  oder  auch  über 
der  Zeitpause  selbst  das  Ruhezeichen  ^"^  (§.  18.)  an- 
gebracht. 

Dieses  Anhalten  und  Verweilen  auf  einem  Tone 
über  dessen  eigentliche  Zeit  hinaus  wird  Fermate 
genannt.  Eine  solche  Fermate  kann  ebenfalls  eine 
nack-te  oder  bekleidete  sein  (§.  172.  173  f.).  ^4 

Oft  ist  die  Bekleidung  der  Fermate  vom  Com- 
ponisten  nicht  strenge  vorgeschrieben,  sondern  mehr 
oder  weniger  in  das  Ermessen  dessen  gestellt,  welcher 
den  Gedanken  vorträgt. 

In  diesem  Falle  kann  die  Wahl  der  Bekleidung 
der  Fermate  nur  dann  richtig  und  schön  getroffen 
werden,  wenn  der  Darstellende  den  Zweck  der  aus- 
zusprechenden Gedanken  (§.  170.)  richtig  erkannt  hat. 

Eine  solche  ausgeführte  (bekleidete)  Fermate  wird 
auch  als  Cadenz  (Cadence,  figurirte  Cadenz)  bezeich- 
net. Ihr  Zweck  ist  meistentheils  nur  der  der  Satz- 
verbindung, obwohl  sie  zuweilen  auch  einen  noch 
wichtigeren  logischen  Zweck  erfüllen  soll.^f 
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Ein  einfacher  und  mehr  noch  ein  zusammengesetz- 
ter Satz  kann  übrigens  den  Intervallen  blos  Einer  Ton- 
leiter entnonmien  sein,  oder  aus  einer  Tonleiter  in 
eine  zweite  bleibend  übergehen,  ^^  oder  durch  eine 
zweite  Tonleiter  nur  durchgehen  und  wieder  zur 
ersten  zurückkehren  oder  in  eine  dritte  Tonart  über- 
gehen. ^^  Der  Durchgang  wie  die  Rückkehr  ist 
Ausweichung  (§.  150  f.) 

Die  Vorzeichnung  (§.  36.)  giebt  nur  die  Tonart 
an,  in  welcher  sich  ein  Stück  von  Haus  aus  bewegen 
soll.  Oft  ist  in  der  Schrift  unterlassen,  dem  Durch- 
oder Uebergange  die  Zeichen  der  neuen  Tonart  zusam- 
mengestellt vorzusetzen.  In  solchen  Fällen  kann  blos 
aus  den  Verhältnissen  der  Töne  als  Intervalle  zu  dem 
aufzusuchenden  Grundtone  derselben  geschlossen  wer- 
den, durch  und  in  welche  Tonart  der  Satz  über- 
geht. 

Da  übrigens  die  Wahl  der  Tonart  stets  durch  den 
Zweck  der  Gedanken  bestimmt  wird,  (§.  170.),  so 
muss  als  Gesetz  der  Sprache  auch  anerkannt  werden, 
(§.  171.),  dass  von  der  Ausweichung  nur  dann  Ge- 
brauch zu  machen  sei,  wenn  durch  die  letztre  ein 
bestimmter  Zweck  erreicht  werden  soll. 

Ebendeshalb  wird  auch  in  einem  Satze  die  Aus- 
weichung niemals  vermuthet,  vielmehr  ist  jeder  Satz 
so  lange  aus  den  Verbindungen  seiner  zeitherigen  Ton- 

9 

leiter  zu  erklären,  als  diess  nach  Massgabe  der  Art, 
wie  die  gebrauchten  Intervalle  fortschreiten  oder  sich 
auflösen,  möglich  ist.^®    Wenn  gleichwohl  bei  der  ety- 
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mologischen  Auflösung  eines  Satzes  (§.  175.)  ein  wirk- 
licher Zweifel  über  die  Tonart  des  Satzes  übrig  bleiben 
sollte  (was  nur  bis  zum  Eintritte  solcher  charakteri- 
stischer Intervalle  dauern  kann,  wie  die  Terz,  Quinte, 
Secunde  oder  Septime  jeder  Scala  sind),  so  leidet  ein 
solcher  Satz  an  Mangel  der  nothwendigen  Bestimmt- 
heit des  Gedankenausdrucks,  ein  Fehler,  welcher  in 
unklarem  Denken  oder  wenigstens  in  Unterlassung 
der  erforderlichen  Aufmerksamkeit  bei  der  Wahl  und 
Verbindung  der  Intervalle  seinen  Grund  hat. 

§.  177. 
c)  Wiederholung. 

In  der  Zusammensetzung  mehrerer  Sätze  zu  Einem 
Gedankenganzen  können  auch  Sätze  ganz  in  den  Um- 
rissen (§.  173.)  wiederholt  werden,  in  denen  sie  zuerst 
auftraten,  ^9  oder  mit  Abänderungen  z.  B.  am  Schlüsse 
jedes  einzelnen  Satzes,  wie  solche  durch  das  Fort- 
schreiten des  Gedanken  bedingt  werden.  ^^  Und  zwar 
kann  die  Wiederholung  erfolgen:  entweder  genau  mit 
den  Tönen  und  Intervallen  des  ersten  Satzes,  also 
auf  ganz  gleicher  Tonhöhe,  ^^  oder  in  einer  andern 
Tonhöhe.  Diese  letztre  Art  der  Wiederholung  wird 
zur  Wiederholung  des  ersten  Satzes  in  einer  andern 
Tonart,  sobald  man  den  zweiten  Satz  dem  ersten 
über  einem  höhern  oder  tiefern  Grundtone  nach- 
bildet. 32 

Man  kann  aber  einen  Satz  auch  über  einem  und 
demselben  Grundtone,  also  mit  den  Tönen  einer  und 
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derselben  Tonart,  in  einer  höhern  oder  tiefem  Lage, 
und  zwar  von  allen  Stufen  der  diatonischen  Tonleiter 
aus,  wiederholen.  ^^  Man  nennt  diess  die  Wiederholung 
in  der  (Ober-  oder  Unter-)  IL  oder  IIL  IV.,  V.,  oder  VI. 
VII.  Vni.  oder  IX.  u.  s.  f.  oder  auch  Versetzung  in 
die  IL  III.  u.  s.  w.  Hier  ist  also  allemal  die  erste 
Hauptnote  (nicht  ein  Nebenton)  der  Wiederholung  die 
II.  oder  IIL  oder  IV.  u.  s.  w.  der  Tonleiter  des  wieder- 
holten Satzes.?^ 

Jedoch  findet  man  in  Schriften  oft  eine  Wieder- 
holung z.  B.  als  Versetzung  in  die  VII.  bezeichnet, 
blos  darum,  weil  der  erste  Satz  von  einem  Tone 
(gleichviel  ob  Haupt-  oder  Nebenton)  aus  wiederholt 
wird,  welcher  durch  die  Entfernung  einer  Septime  von 
dem  ersten  (Haupt-  oder  Neben-)  Tone  des  ersten 
Satzes  verschieden  ist.  ^^ 

Die  Wiederholung  ist  eine  mehr  oder  weniger 
freie,  wenn  sie  die  Umrisse  und  Linien  des  ersten 
Satzes  mehr  oder  weniger  in  ähnlicher  Weise, ^^  und 
eine  strenge,  wenn  sie  den  ersten  Satz  (also  abge- 
sehen von  dessen  blosser  Wiederholung)^^  von  einem 
höhern  oder  tiefern  Ausgangspuncte  aus  mit  ziemlich 
genauer  oder  genauester  Nachbildung  aller  Verhält- 
nisse, insbesondre  der  Abstände  zwischen  den  Tönen 
des  ersten  Satzes,  wiedergiebt. 

Es  kann  aber  bei  der  Wiederholung  eines  nur  einiger 
Massen  ausführlichen  Satzes  von  einem  andern  Inter- 
valle seiner  Scala  aus,  sofern  man  in  derselben  Ton- 
art bleiben  will,  nur  eine  annähernd  strenge,   also 
II.  3 
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blos  ähnliche,  nie  aber  eine  strenge  Wiederholung 
stattfinden.  ^^  Denn  die  Entfemungsverhältnisse,  welche 
in  jeder  Tonleiter  den  diatonischen  Tönen  und  folglich 
der  Scala  selbst  ihren  bestimtnten  Charakter  geben, 
(§.  22  f.  52  f.)  finden  sich  in  jeder  Tonleiter  blos  Ein 
Mal  so,  wie  sie  der  diatonischen  Scala  zum  Grunde 
liegen. 

Soll  ein  Satz  von  einer  andern  Tonhöhe  aus  in 
allen  seinen  Verhältnissen  völlig  getreu  wiedergegeben 
werden,  so  ist  diess  gleichbedeutend  mit  der  Ueber- 
tragung  des  Satzes  in  eine  andre  Tonart,  weil  blos 
in  einer  solchen  jene  charakteristischen  Verhältnisse 
insgesammt  wiedergefunden  und  wiedergegeben  werden 
können.  ^^ 

Man  kann  aber  einen  Satz  auch  in  der  Umkehrung 
(Verkehrung)  wiederholen,  und  zwar  ebenfalls  frei  und 
mehr  oder  weniger  streng.  Frei  ist  die  umgekehrte 
Wiederholung,  wenn  nur  die  allgemeinen  Umrisse  des 
ersten  Satzes,  soviel  ihre  Bewegung  nach  der  Höhe 
oder  der  Tiefe  betrifit,  gleichviel  in  welcher  Tonart, 
in  entgegengesetzter  Richtung  wiedergegeben  werden.*^ 

Bei  der  streng  verkehrten  Wiederholung  werden 
die  Entfemungsverhältnisse,  wie  sie  auf-  oder  ab- 
Avärts  zwischen  den  Tönen  des  ersten  Satzes  statt- 
finden, in  der  Wiederholung  ab-  oder  aufwärts  wieder- 
gegeben. (§.27  f.)  Diess  kann  von  jeder  Stufe  der 
Tonleiter  des  ersten  Satzes  aus  geschehen,  aber  mit 
voller  Treue,  d.  h.  so,  dass  z.  B.  die  aufsteigende 
kl.  III.  oder  kl.  VI.  auch  absteigend  eine  kl.  III.  oder 
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kl.  VI.  bleibt,    ans  dem  schon  angegebenen   Grunde, 
immer  nur  in  einer  andern  Tonart. ^^  ^^ 

Soll  also  die  verkehrte  Wiederholung  die  iTonleiter 
des  ersten  Satzes  nicht  verlassen,  so  können  die  Inter- 
valle desselben  nur  im  Allgemeinen  (z.  B.  die  Terzen 
nur  als  solche,  nicht  auch  die  reinen  als  reine,  oder 
die  kleinen  als  kleine)  auf-  oder  abwärts  wiedergegeben 
werden. 

In  diesem  letztem  Falle  ist  demnach  die  verkehrte 
Wiederholung  eine  weniger  strenge. ^^ 

In  allen  Fällen  kann  aber  die  Wiederholung  mit 
mannigfacher  Abweichung  im  Zeitmasse  und  in  der 
Bekleidung  erfolgen.  ^* 


§.  178. 
d)  Bewegung  nach  der  Höhe  und  Tiefe. 

Zwei  Töne  und  zwei  Sätze  können,  im  Vergleich 
mit  einander,  jeder  sich  entweder  gleichmässig  oder 
wenigstens  in  ähnlicher  Weise  auf  seiner  besondem 
Tonhöhe  halten,  oder  sich  gleichmässig  oder  doch  ähn- 
lich in  die  Höhe  und  in  die  Tiefe  bewegen. 

Bei  einem  solchen  Gange  stehen  die  2  Töne  und 
die  zwei  Sätze  zu  einander  im  Verhältnisse  der 
Parallel-,  ähnlichen   oder  geraden  Bewegung.'*^ 

Schreitet  der  eine  Ton  oder  Satz  auf  oder  ab, 
während  der  andre  nicht  wesentlich  von  seiner  Ton- 
höhe abweicht,  so  macht  der  erstre  im  Verhältniss  zum 

zweiten  eine  Seitenbewegung.  ^^ 

3* 
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Geht  der  eine  Ton  oder  Satz  von  tiefern  zu 
höhern  und  der  andre  von  höhern  zu  tiefern  Tönen, 
so  befinden  sie  sich,  einander  gegenüber,  in  einer 
Bewegung,  welche  unähnliche,  ungerade,  Gegen- 
bewegung genannt  wird.'*^ 

Die  parallele  Bewegung  wie  die  Gegenbewegung 
können    (mehr  oder  weniger)    frei  und  streng  sein. 

(§.  177.) 

Mit  der  vollkommen  strengen  Versetzung  eines 
Tones  oder  Satzes  auf  eine  andre  Tonhöhe  (§.  177.), 
und  mit  der  vollkommen  streng  verkehrten  Wieder- 
holung (§.  177.)  ist  immer,  im  ersten  Falle  eine  streng 
parallele,  und  im  andern  eine  strenge  oder  voU- 
kommne  Gegenbewegung  verbunden.^® 

Es  ist  auch  eine  gleichsam  centrale  Bewegung  in 
einzelnen  Sätzen  bemerkbar.  Diese  entstehet,  wenn 
der  Satz  durch  die  obem  und  durch  die  untern  Nach- 
bartöne eines  Intervalls  gebildet  wird.  So  unterschei- 
det man  eine  Bewegung  um  die  Tonika,  oder  die  Terz, 
oder  die  Dominante  des  Satzes  oder  um  ein  dissoniren- 
des  Intervall  seiner  Scala.  *^ 

Endlich  beobachtet  man  am  Sprachgebrauche  auch 
eine  Bewegung  durch  einzelne  Intervalle  von  der  Ton- 
höhe eines  andern  Intervalls  aus. 

So  hält  sich  z.  B.  ein  Satz  auf  der  Tonhöhe  der 
Tonika,  und  bewegt  sich  auf-  oder  abwärts  durch  eine 
und  die  andre  Consonanz  seiner  Tonleiter,  oder  auch 
durch  beide,  indem  er  wieder  zu  seiner  ersten  Tonhöhe 
zurilckgeht.  ^     Ein  andrer  Sata  geht  von  der  Tonhöhe 
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der  Terz^^  oder  der  Dominante  ^^  einen  solchen  Weg, 
und  ganz  ähnlich  kann  ein  Satz  von  der  Höhe  eines  der 
verschiedenen  dissonirenden  Intervalle  seiner  Scala  auf- 
oder  abwärts  durch  eines  oder  mehrere  der  andern 
sich  fort-  und  zurückbewegen.  ^* 

§.  179. 
e)    Betonung  (Accent). 

Als  die  Träger  des  Gedanken  im  Satze  sind  die 
Haupttöne  von  einem  grossem  grammatischen  Werthe 
(§.  175.)  als  die  Hilfs-  und  Bindetöne.  Gleichwohl 
lässt  sich  das  Wesen  eines  Haupt-  oder  eines  Neben- 
tones aus  der  Schrift  odeif  der  Dauer  des  Tones  allein 
nicht  in  allen  Fällen  sofort  erkennen,  weil,  wie  bemerkt 
(§.  172),  die  Haupttöne  den  Hilfs-  und  Bindetönen 
jedesmal  einen  Theil  ihres  Zeitwerths,  und  zuweilen 
einen  weit  grössern  Theil  desselben  abtreten,  als  sie 
für  sich  selbst  in  Anspruch  nehmen. 

Der  grammatische  Werth  der  Hauptnoten  wird  ledig- 
lich durch  die  Betonung  (den  Accent)  hervorgehoben, 
also  durch  die  grössere  oder  geringere  Lebhaftigkeit 
und  Stärke,  welche  dem  Ausdrucke  der  einzelnen  Töne 
gegeben  wird. 

Durch  die  hinzutretende  Betonung  wird  die  gram- 
matische Form  des  Satzes  zur  logischen  Form,  Erst 
durch  die  Betonung,  nicht  durch  Klang  und  Takt 
allein  (§.  164  f.)  wird  der  Satz  zum  wahren  Aus- 
drucke seines  Gedanken.  Bios  das  volle  Erkennen  des 
Gedanken  führt  zur  richtigen  Betonung  des  Satzes. 
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Wenn  also  im  Allgemeinen  in  einem  nackten  Satze 
alle  Töne  mehr  oder  weniger  gleich  betont  werden 
müssen,  so  wird  im  bekleideten  Satze  ein  stärkerer 
Accent  auf  die  Haupttöne  als  auf  die  Hilfs-  und  Binde- 
töne gelegt  werden,  weil  diese  letzteren  grammatisch 
untergeordneter  Art  sind,  und  wiederum  werden  unter 
diesen  Nebentönen  einige,  welche  dem  Gedanken  mehr 
Ausdruck  geben,  vor  andern  hervorgehoben  werden, 
welche,  unbeschadet  des  Klanges,  nach  Befinden  ganz 
ohne  Accent  (tonlos)  bleiben  können. 

§.  180. 

Fortsetzung.    Yerhältniss  des  Rhythmus  zu  und  in 

dem  Satze. 

Die  Abstufung  der  Tonstärke  (des  Accents), 
welche  aus  dem  vollkommnen  Verständnisse  des  Gedan- 
ken hervorgehet,  welche  ebendeshalb  den  logischen 
Werth  der  verschiedenen  Satzglieder  gegeneinander  ge- 
treu hervorhebt  und  den  Satz  zum  wahren  und  leben- 
digen Ausdrucke  seines  Gedanken  macht,  ist  der 
Rhythmus  des  Satzes. 

Der  Rh3i:hmus  ist  dessen  Seele;  die  Töne  und  der 
Takt  sind  nur  der  Körper,  von  welchem  jene  einge- 
schlossen wird.  ^* 

Der  Rhythmus  äussert  sich  durch  Hebung  oder 
Senkung  der  tönenden  Stimme.  Wie  nun  Hebung 
oder  Senkung  bei  einem  Tone  allein, —  unabhängig  vom 
Takte,  an  jeder  Stelle  desselben  —  eintreten  kann,  so 
kann  auch  die  Stimme  während  des  Verlaufs  ganzer 
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Sätze  sich  heben  oder  senken,  oder  bald  jenes  bald 
dieses  thun,  je  nachdem  die  Unterordnung  eines  Satzes 
unter  einen  andern,  und  die  grössere  oder  geringere 
logische  Wichtigkeit  der  Sätze  es  erheischen. 

Im  zusammengesetzten  Satze  ist  immer  ein  Satz 
der  Hauptsatz,  welchen  andere  Sätze  (Nebensätze) 
entweder  vorbereiten  oder  weiter  ausführen.  Da- 
bei kanij  in .  der  weiteren  Entwickelung  der  Hauptsatz 
späterhin  zum  Nebensatze,  und  der  frühere  Nebensatz 
zum  Hauptsatze  werden. 

Erfolgt  das  volle  Verständniss  erst  mit  dem  Schlusse,^^ 
so  ist  der  zusammengesetzte  Satz  ein  steigender.  ^^ 
Zum  fallenden  Satze  ^^  Avird  er,  wenn  der  Hauptge- 
danke (Hauptsatz)  sofort  auftritt,  und  diesem  nur 
Neben-  oder  Beisätze  folgen.^® 

Wie  aber  zwei  Haupttöne  und  zwei  Sätze  verbunden 
werden  können,  (§.  176.)  so  lassen  sich  ferner  zwei 
zusammengesetzte  Sätze  zu  Einem  Ganzen  miteinander 
vereinigen*  ^^ 

Diese  Verbindung  wird  zur  Periode,  sobald  an 
sich  verschiedene  Sätze  logisch  so  einander  bei-  und 
untergeordnet  sind,  dass  sie  zusammen,  ihrer  Verschie- 
denheit ungeachtet,  nur  Einen,  ausführlicheren,  Gedan- 
ken ausdrücken.  ^^ 

Die  einfachste  und  vielleicht  schönste  Form  der  Pe- 
riode ist  die,  in  welcher  einem  schön  gegliederten 
Vordersatze,  nach  einer  ausreichend  langen  Gedan- 
kenpause, (§.  176.)  (welche  hier  zur  Periodenpause 
wird),  ein  eben  so  schön  gegliederter  Nachsatz  folgt.  ^^ 
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In  der  Gliederung  des  einen  wie  des  andern  muss  immer 
ein  schönes  Ebenmass  (Synmietrie)  stattfinden.  Da- 
her bemerkt  man  in  der  Periode  allezeit  eine  solche 
Zahl  der  Sätze,  welche  es  möglich  macht,  dass  sich 
das  Ganze  gefällig  und  tibersichtlich  abrundet  j^^  j^an 
bemerkt  femer,  dass  in  der  Periode  immer  je  gewisse 
kleinere  oder  grössere  Sätze  und  oft  wieder  ganze  Satz- 
gruppen nach  einem  bestimmten  VerhältnissQ  zu  ein- 
ander in  Beziehung  stehen  (mit  einander  correspon- 
diren),  übrigens  gleichviel,  ob  die  correspondirenden 
Sätze  aus  einer  gleich  grossen  Zahl  von  Takten  beste- 
hen, oder  nicht.  ^^ 

Wo  ein  solches  Verhältniss,  wie  das  eben  beschrie- 
bene, also  die  Verbindung  einer  Mannigfaltigkeit  der 
Sätze  zu  einer  hohem  Gedankeneinheit  in  einem  geglie- 
derten Vordersatze  und  einem  entsprechend  geglieder- 
ten Nachsatze  nicht  bemerkbar  ist,  liegt  auch  nicht  die 
Form  der  Periode,  sondern  blos  eine  Anreihung  ver- 
schiedener Gedanken  in  zusammengesetzten  Sätzen 
vor.  ^^ 

Die  Schönheit  der  Periode  wird  erst  voll  empfun- 
den durch  das  Hinzutreten  der  rhythmischen  und 
zwar  der  rhythmisch  schönen  Bewegung,  welche, 
während  sie  die  einzelnen  in  der  Periode  begriffenen 
Sätze  durch  die  verschiedenartige  Betonung  trennt  und 
auseinanderhält,  dennoch  gleichzeitig  Alle  durch  die 
Stetigkeit  und  das  bewusste  Ebenmass  ihrer  Bewe- 
gung als  Ein  Ganzes  darstellt.  Ebenso  tritt  die  Schön- 
heit der  rhythmischen  Bewegung  erst  voll  hervor 
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in  der  schönen  Periode,  weil  diese,  ungeachtet  ihrer 
verschiedenartigen  Gliederung,  in  Folge  des  innem 
Ebenraasses  im  Baue  der  Periode,  den  Fluss  der  rhyth- 
mischen Bewegung  am  Wenigsten  unterbricht,  dieser 
letztem  vielmehr  zu  den  reizendsten  Wechseln  die 
meiste  Veranlassung  giebt. 

Sobald  nun  fort  und  fort  Perioden  und  zusammen- 
gesetzte Sätze  rhythmisch  mit  einander  so  verknüpft 
werden,  dass  sie,  ungeachtet  der  grössten  Mannigfal- 
tigkeit ihres  Inhalts,  dennoch  Alle  zusammen  wieder 
zu  Einem  noch  hohem  Gedankenganzen  geworden  sind, 
und  sich  der  Hörer  dieser  hohem  Einheit  nach  dem 
Schlüsse  des  Ganzen  —  welches  selbst  „ein  Satz" 
genannt  wird,  —  wirklich  bewusst  ist,  so  hat  der 
Tondichter  wie  der  Darstellende  (§.  163.)  das  höchste 
Ziel  erreicht,  welches  der  Tonsprache  zugänglich  ist. 

Es  versteht  sich  aber,  ohne  weitre  Auseinander- 
setzung, von  selbst,  theils  dass  die  Erreichung  dieses 
höchsten  Ziels  nur  der  höchsten  Ausbildung  der  Sprach- 
fähigkeit möglich  ist,  und  andrerseits,  dass  das  volle 
Verständniss  einer  so  hohen  Leistung  immer  einen 
bestimmten  Grad  der  Bildung  voraussetzt. 

Ebenso  leicht  lässt  sich  ermessen,  dass  die  perio- 
dische Schreibart  nur  in  solchen  Sätzen  ihre  volle 
Entwickelung  finden  kann,  welche  dieser  letztem  die 
nöthige  Zeit  verstatten ,  ^^  und  endlich  dass  nicht  jeder 
Zweck  der  musikalischen  Gedanken  (§.  170.)  die  pe- 
riodische Schreibart  in  gleicher  Weise  erträgt  oder 
fordert.  ^^ 
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§.  181. 
Fortsetzung. 

So  verschieden  die  Gedanken  sind,  so  verschieden 
ist  im  Allgemeinen  die  Art  der  rhythmischen  Beweg- 
ung, ^^  und  daher  lassen  sich  Regeln  för  den  rhyth- 
mischen Ausdruck  jedes  möglichen  Gedanken  nicht  im 
Voraus  geben. 

Es  lassen  sich  jedoch  aus  der  Natur  der  Sache 
einige  bestimmte  Folgerungen  ziehen. 

a)  Im  Allgemeinen  kann  eine  vortretend  rhythmi- 
sehe  Bewegung  da  nicht  am  Platze  sein ,  wo  einem  Ge- 
danken im  Verhältnisse  zu  andern  irgend  eine  Wich- 
tigkeit gar  nicht  hat  beigelegt  werden  sollen ,  und  kein 
Gedanke  vor  dem  andern  hervorgehoben  werden  soll. 

b)  Wenn  aber  bestimmte  Gedanken  ausgespro- 
chen werden  sollen,  darf  der  rhythmische  Ausdruck 
weder  über  den  allgemeinen  Zweck  noch  die  besondre 
Bestimmung  derselben  hinausgehen  wollen. 

c)  Weil  nun  der  Gedankenausdruck  in  seiner  höch- 
sten Vollendung  nicht  blos  zum  wahren  sondern  auch 
zum  schönen  wird,  so  muss  auch  die  rhythmische 
Bewegung  für  sich  den  Gesetzen  des  Schönen  folgen, 
mithin  (\berall  Ebenmass  halten  und  Wohlbeweg- 
ung sein. 

Daher  darf  der  Hauptgedanke  vor  dem  untergeord- 
neten nicht  mehr  und  dieser  neben  jenem  nicht  weniger 
hervorgehoben  werden,  als  sich  mit  dem  schönen  Eben- 
masse verträgt. 
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d)  Die  Lebhaftigkeit  des  Ausdrucks  muss  im  stei- 
genden und  fallenden  Satze,  in  jenem  wachsen  und 
in  diesem  auf  den  wahren  Werth  der  Beisätze  herab- 
gehen. 

e)  Der'  Satz,  welcher  aus  einem  untergeordneten 
zum  Hauptsatze  wird,  muss  ohne  Zweifel  stärker  hervor- 
treten und  sich  eindringlicher  vernehmen  lassen,  als  da, 
wo  er  noch  ein  untergeordneter  war,  und  umgekehrt. 

f)  Wenn  endlich  der  Tonsetzer  in  Einem  —  viel- 
leicht dem  letzten  —  Satze  zusammen  wiedergiebt,  was 
er  vorher  in  mehrem  Sätzen  zerstreut  niederlegte,  so 
muss  der  rhythmische  Ausdruck  nothwendig  dem  ver- 
stärkten Inhalte  dieses  Einen  Satzes  entsprechen. 

Derjenige  Rhythmus,  welcher  die  Gedanken  als 
solche  ausprägt  und  von  einander  abhebt,  wird  der 
freie  Rhythmus  genannt. 

§.  182. 
Fortsetzung. 

In  der  vollkommensten  Form  des  zusammenoresetz- 
ten  Satzes  (der  Periode)  sind  die  Sätze  gerundet, 
fliessend,  von  schönem  Ebenmasse  und  folglich 
ilberschaulich  zusammengestellt.  Dagegen  kaim  auch 
der  Rhythmus  einen  eckigen,  zerhackten,  spröden 
und  unklaren  Satz-  und  Periodenbau  nicht  zum  schö- 
nen machen. 

Wenn  femer  die  Sätze  nicht  durch  Wechsel  und 
Mannigfaltigkeit  der  Formen  gewandt  und  lebendig 
erscheinen,  sich  vielmehr  in  Form,  Umfang  und  Zeit- 
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bewegung  allzu  ähnlich  sind,  so  vermag  auch  der 
Rhythmus  nicht,  die  Eintönigkeit  (Monotonie)  der 
Sätze  und  Perioden  ganz  zu  beseitigen. 

In  solchen  Fällen ,  wo  von  einer  freien  Entwicklung 
der  musikalischen  Gedanken  gar  nicht  die' Rede  sein 
kann,  und  die  Musik  noch  an  eine  andre  Art  der  Ge- 
dankenraittheilung  oder  durch  ihren  Zweck  gebunden 
ist,  schwindet  die  Freiheit  des  Rhythmus  mehr  oder 
weniger.  Aber  doch  niemals  ganz;  denn  selbst  bei  der 
grössten  Beschränkimg  seiner  Freiheit  erscheint  er  min- 
destens als  Auftakt  (Aufschlag,  Arsis)  oder  als  Nie- 
derschlag (Thesis),  d.  h.  als  gebundener,  gemei- 
ner Rhythmus. 

In  dieser  untergeordneten  rhythmischen  Bewegung 
liegt  die  erste  Einheit  eines  Taktes  von  2.  oder  3.  Ein- 
heiten (§.  164  f.)  —  der  sogenannte  gute^)  Takttheil  — 
in  der  Thesis  (im  Niederschlage),  d.  h.  die  Betonung 
unterscheidet  diese  Einheit  eben  als  die  erste.  Die 
letzte  Einheit  eines  solchen  Taktes  —  der  sogenannte 
schlechte  Takttheil^)  —  liegt  in  der  Arsis  (im  Auf- 
schlage, Auftakte.)  Hier  ist  die  Betonung  im  Ver- 
gleiche zu  der  der  ersten  und  zweiten  Einheit  die 
schwächste.  Die  zweite  hält  danach  in  Beziehung  auf 
die  Lebhaftigkeit  der  Betonung  die  Mitte  zwischen  der 
Isten  und  3ten  Einheit. 

Bei  4  Einheiten  eines  Taktes  liegt  die  Thesis  auf 

1)  auch  innerlich  lange,  anschlagende,  ungerade,  accen- 
tuirte  Takttheil  genannt. 

^)  welcher  früher  auch  als  innerlich  kurzer,  durchgehender, 
gerader,  unaccentuirter  bezeichnet  ward. 
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der  Isten  und  3ten  Einheit,  bei  6  Einheiten  auf  der 
Isten  und  4ten ,  bei  8  Einheiten  auf  der  Isten  und  5ten 
oder  Isten  3ten  5ten  und  7ten,  und  bei  12  Einheiten 
auf  der  Isten  und  7ten  oder  Isten  4ten  7ten  und  lOten 
Einheit. 

In  allen  diesen  Fällen  ruht  die  Arsis  auf  jeder  der 
Thesis  vorangehenden  Note,  und  die  2te  und  folgende 
Thesis  eines  Taktes  ist  die  minder  lebhaft  betonte. 

Von  zwei  Noten  ungleicher  Länge  hat  die  lange 
die  Thesis  und  die  kürzere  die  Arsis.  Es  versteht 
sieh  aber,  dass  diese  Regelmässigkeit  des  gemeinen 
Rhythmus  in  jeder  beliebigen  Weise,  wenn  und  wo  es 
der  Gedankenausdruck  verlangt,  durch  den  freien 
Rhythmus  unterbrochen  werden  kann.  Nicht  minder 
kann  die  Arsis  wie  die  Thesis  sowohl  auf  einen  Haupt- 
ton  als  auf  einen  Nebenton  (§.  172.)  fallen. ^^ 

§.  183. 
Fortsetzung. 

Eine  Unterbrechung  des  gemeinen  Rhj^thmus,  also 
der  Regelmässigkeit,  mit  welcher  die  verschiedenen 
Einheiten  jedes  Taktes  (§.  164.)  verschieden  betont 
werden,  (§.  182.)  enthält  der  zur  Figur  gewordene, 
Gebrauch,  welcher  unter  dem  Namen  Verschiebung, 
Rückung,  Synkope,  Synkopirung  bekannt  ist.  Ob- 
wohl nemlich  die  erste  Einheit  eines  Taktes,  weil  sie 
in  der  Thesis  liegt,  regelmässig  schärfer  betont  wird, 
als  die  vorhergehende  und  folgende  Arsis  (§.  182.),  so 
kann   man    doch   dieses    Verhältniss   nach   Bedürfniss 
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ändern,  d.  h.  man  kann  die  Arsis  zur  Thesis  und  die 
Thesis  zur  Arsis  machen,  und  zwar  ganz  oder  ge- 
theilt,  im  Tone  (während  des  Tönens)  und  ohne  Ton. 
a)  Einen  Takt  von  Drei  Einheiten  würde  man  da, 
wo  nur  der  gemeine  Rhythmus  und  die  Regel  vor- 
waltet (§•  182.),  so  betonen^)  (accentuiren)  müssen: 


i 


—    _  w 


^  / 


^ 


ß    ß 


^^ 


einen  vierzeitigen  Takt  so: 

—         w        —         o  _         w 


liJLLi 


—      <j 


—        v>       —       v-/ 


=?=Fi^ 


^ 


^ 


t 


t 


und  einen  Takt  von  6  Takteinheiten  in  dieser  Weise: 


—      «^      w     » 


—.  y^  <j  —  v^         vy 


|lh -c=c=Pc=c-H  '.^^^m 


Ausnahmsweise  und  wo  es  der  Zweck  des  Gedanken 
verlangt,  kann  aber  die  Betonung  in  den  angegebenen 
Fällen  auch  so  erfolgen: 

bei  einem  Szeitigcn  Takte: 


P 


|g^^?H-r-f-M=f  f  r  I  r  f  f  II 


t 


t 


bei  einem  4zeitigen: 

a)i    w   vy    -   6)1 


—      \j 


%^C)\j        —       —  \^d)\J       —  KJ        — 


EES 


-  i  ^f) 


KJ  ~         \^ 


Lg)^      w      JL      «Ä)w 


1)  Mit  dem  Zeichen  -  wird  die  Thesis,  mit^  die  Arsis,  mit  -  die< 
lebhafter  betonte  Thesis  und  mit  -  die  minder  lebhaft  betonte  Thesis 
angedeutet. 
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-i-t-t-^nm^YTTi^ 


bei  einem  6zeitigen  z.B.  auch  in  dieser  Weise: 


\J  \J  —  \J  \J  —  ^  —  \J  KJ  —  \J 


pH^F-Mi^=m7  r  r-F=F=^ 


/  / 

www—        —  w         — 


69 


M=g=£^^i-r  r  r  r  r^ 


U.  8.  f. 

Durch  so  viele  Takte  nun  eine  derartige  veränderte 
Betonung  dauern  soll,  so  lange  ist  in  jedem  Takte  an 
ihrer  Stelle  die  ganze  Thesis  mit  der  ganzen  Arsis 
vertauscht  und  umgekehrt,  d.  h.  die  veränderte  Beto- 
nung trifft  die  ganze  Takteinheit,  und  nicht  etwa  blos 
einen  Theil  derselben. 

Uebrigens  kann  jeder  in  der ' veränderten  Betonung 
befjriffene  Takt  mit  seiner  letzten  Note  schliessen  und 
mit  einer  neuen  Note  auf  der  nemlichen  oder  einer 
andern  Tonhöhe  beginnen ;  ^^  es  kann  aber  auch  der 
letzte  Ton  jedes  Taktes  im  nächsten  Takte  als  dessen 
erster  Ton  forterklingen.  ^^ 

In  allen  diesen  Fällen  (unter  a)  findet  die  Ver- 
rückung des  Accents  statt,  ohne  dass  der  Klang  jedes 
der  Töne,  welche  die  verschiedenen  Taktzeiten  aus- 
fiülen,  wesentlich  unterbrochen  wird. 

Man  kann  folglich  auch  Einen  Ton,  welcher  alle 
oder  melirere  Taktzeiten  Eines  Taktes  füllt,  ohne  dass 
das  geringste  Aussetzen  im  Klange  des  Tones  statt- 


48     Sprachlehre. — Vom  ei nstiram.  zus. ge8. Satze.  Rhythmus.  Synkope. 

findet,  mit  Verschiebung  der  Thesis  zur  Arsis  vortra- 
gen, z.  B. 


\j     ^      m^ 


|>4  f'~f~r  II 


te 


yj        \j 


oder  in  jeder  andern  oben  angegebenen  Umstellung  der 
Thesis  und  Arsis. 

Diesen  Sinn  hat  das,  was  oben  als  Verrückung  im 
Ton  bezeichnet  wurde. 

Aber  dieselbe  Veränderung  kann  auch  so  vor  sich 
gehen,  dass  der  Ton,  auf  welchem  die  Thesis  an  sich 
geruht  hätte,  ganz  ausföllt,  und  jedesmal  eine  Zeitpause 
an  seine  Stelle  tritt. 

^"  ^'    ^     -        £odero    L        - 


k>     _        _        y^  oder  w     -        \j      L 

i.  8.  w. 


j)  '• '  r  r  r  I  ^  f  r  r  1  - 


Dann  ist  die  Thesis  zur  Arsis  ohne  Ton  gewor- 
den. 72 

b)  Indem  man  nun  jede  Takteinheit  wieder  in  zwei 
Theile  theilen  kann  (§.  166.),  so  ist  damit  auch  die 
Möglichkeit  gegeben,  die  Betonung  nicht  sogleich  mit 
dem  ersten  Theile  der  Takteinheit  (der  vollen  Einheit), 
sondern  erst  auf  deren  zweiter  Hälfte  eintreten  zu 
lassen. 
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z.  B.  statt : 


1.  so: 


w  — 


Irrrnn 


Diess  liisst  sich  von  Arsis  zu  Thesis  und  weiter 
fortsetzen,  d.  h.  die  eine  wie  die  andre  tritt  erst  auf 
der  2^^  Hälfte  derjenigen  Taktzeit  und  derjenigen  Note 
ein,  welche  an  und  für  sich,  ohne  die  Rückung,  schon 
auf  ihrer  ersten  Hälfte  als  Senkung  oder  Hebung 
würde  betont  worden  sein. 

Folglich  tritt  bei  einer  derartigen  Verrückung  jede 
Thesis  die  erste  Hälfte  ihrer  Taktzeit  an  die  vorher- 
gehende Arsis,  und  diese  ihre  erste  Hälfte  an  die  vor- 
hergehende Thesis  ab. 


Also,  z.  B.  statt: 
/ 


so: 


v>        _       — 


v^ 


^^ 


^^=^^  r  II G  P 


*c=tc 


statt:   L 


statt:  ^    v_<   w    - 


^  o 


«0 :  w    L  L 


\J      \J      \J       \J        ~        —        WV-/W 
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t 


^ 
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In  diesen  Fällen  (unter  b)  ist  also  immer  nur  die 
halbe  Arsis  mit  der  halben  Thesis  vertauscht. 

Hierbei  kann  entweder  in  jeder  Hälfte  der  Ton 
erneuert  werden  (ungebundene  Rückung)  oder  die 
2*®  Zeit  der  Thesis  und  die  1**®  Zeit  der  Arsis  als 
Thesis  ohne  Unterbrechung  zusammen  ausfüllen  (ge- 
bundene Rückung.) 

.II.  4 


50    Sprachlehre. — Vom  ein  stimm.  zus.ge8.  Satze.  Rhythmus.  Synkope. 


z.  B.  statt: 


/         / 

v-/  —  — 
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so: 


\^ 
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ti==4?: 


■pc 
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oder 


m 


KJ  — 


_i 


<—  —  W 


-b-^l — I — -u~\  -  p — ^Et=i>: 


u.  8.  f.: 


statt  :>^  L  L     »^w-    -     v-»so: 


^Sf^E^^S=^E 


v^  — 


v-/ 
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i~U    li    i;    ;^    U    i^ 


oder  v^      i.      w      — 


w 
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—  «^         —  KJ 


ZZZu.  s.  f. 


Indess  kann  auch  hier  der  Klang  auf  der  ersten 
Hälfte  der  Takteinheit,  auf  welcher  regelmässig  die 
Thesis  oder  Arsis  geruht  hätte,  ganz  ausfallen. ^^ 


z.  B. 


^^ 


W         —        —         v^ 


oder 


vy      —      w      —       w 
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1^ 


^ 
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Unter  die  möglichen  Veränderungen  in  der  rhyth- 
mischen Bewegung  gehört  endlich  noch  das  Binden 
(Schleifen)  und  das  Abstossen  der  Töne. 

Jenes  wird  bewirkt,  nicht  durch  das  allmählige 
Verwischen  oder  Hinüberziehen  eines  Tones  in  den 
andern,  sondern  blos  so,  wenn  zwischen  Zwei,  durch- 
aus rein  erklingenden  Tönen ,  keine  dem  Ohre  bemerk- 
bare Lücke  in  der  Zeit  und  kein  dritter  Ton  oder  Laut 
vorhanden  ist. 
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Das  Abstossen  erfolgt  durch  mehr  oder  weniger 
starke  Betonung  (Accentuation)  jedes  der  Töne,  welche 
abgestossen  vorgetragen  werden  sollen.  ^^ 

§.  184. 

f)     Anfang  und  Schluss. 

Wie  ein  Satz  oder  eine  Periode  beginnen  und 
schliessen  soll ,  hängt  zwar  im  Wesentlichen  von  seinem 
Inhalte  ab ,  jedoch  lassen  sich  auch  hier  aus  der  Natur 
der  Sache  einige  allgemeine  Bemerkungen  ableiten. 

A.  Den  Anfang  betreffend. 

Wenn  der  Entwickelung  des  musikalischen  Gedan- 
ken nicht  durch  einen  äussern  StoflF  Grenzen  gesetzt 
sind,  so  können  sich  Anfang  und  Schluss  selbst  aus- 
führlicher entwickeln,  als  da,  wo  der  Satz  nur  in  be- 
stimmten, der  Zahl  nach  vorgeschriebenen,  Takten 
ausgesprochen  werden  darf,  oder  wo  es  nur  auf  eine 
kurze  Gedankenmittheilung  abgesehen  ist. 

Aber  in  allen  Fällen  kann  der  Anfang,  man  mag 
ihn  nun  als  Beginn  in  der  Zeit  oder  als  Beginn  der 
Gedankenentwickelung  betrachten,  entweder  mit  dem 
vollen  Tone,  welcher  Träger  der  Melodie  ist  (dem 
Haupttone)  oder  mit  Hilfs  -  oder  Nebentönen  eintreten ; 
in  der  Arsis  oder  in  der  Thesis,  d.  i.  dem  Auftakte 
oder  vollen  Takte,  oder  in  der  Mitte  des  Taktes,  end- 
lich mit  Consonanzen  oder  mit  Dissonanzen. 

B.  Den  Schluss  betreffend. 

Im  Schlüsse  des  Satzes,  worunter  der  Ablauf  der 

Bewegung  in  der  Zeit  zu  verstehen  ist,  (Tonschluss, 

4* 
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Cadeiiz,  Schlussforrael)  machen  sich  drei  Formen 
geltend. 

a)  Erstens  die  Glieder-  und  Perioden  -  Pause  (auch 
Einschnitt,  Cäsur,  Absatz  genannt).  Zwar  hat 
diese  vorzugsweise  eine  logische  Bedeutung,  indem 
sie   zwei  Gedanken  von  einander  abscheidet.     Indess 

wird  oft  durch  eine  Zeitpause  ein  kurzer  Ruhepunct 
während  der  Glieder-  und  Periodenpause  geboten, 
und  dann  ist  immer  der  Schluss  eines  Satzes  in  der 
Zeit  mit  vorhanden.  Allein  in  der  Form  weicht  dieser 
Schluss  durch  Nichts  von  dem  ab,  was  §.  176.  über 
die  Gestaltung  des  Satzes  vor  der  Gliederpause  bemerkt 
worden  ist. 

b)  Zweitens  der  sogenannte  kurze  Tonschluss. 
Dieser  kann  nur  auf  eine  Consonanz  ausgehen,  weil 
er  einen  Gedanken  wirklich  beendigt.  Kurz  ist  er, 
weil  er  entweder  die  Aufmerksamkeit  beim  Schlüsse 
selbst  nicht  festhalten  und  eine  besondre  Empfindung 
durch  diesen  nicht  hervorrufen,  oder  weil  er  eben 
durch  seine  Kilrze  einen  bestimmten  Eindruck  her- 
beiführen will.  ^^ 

c)  Drittens  der  ausführliche  Schluss,  die  grosse 
Cadenz.  Er  soll  eine  bestimmte  Wirkung  hervor- 
bringen und  ist  danach  eingerichtet. 

Er  geht  blos  auf  einer  Consonanz  der  letzten  Ton- 
art aus,  die,  je  nach  der  beabsichtigten  Wirkung,  auch 
die  Dominante  oder  Terz  sein  kann. 

Es  wechseln  in  ihm,  je  nach  dem  Geschmacke  des 
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Tonsetzers  und  der  Zeit,  Dissonanzen  und  Consonanzen 
der  Tonart,  welche  schliesst. 

In  allen  Fällen  darf  der  Schluss  dem  Zwecke  des 
Gedanken  und  der  Wirkung  des  Satzes  nicht  störend 
entgegentreten ,  vielmehr  muss  er  mit  besonderer  Rück- 
sichtnahme auf  Beides  geformt  sein. 

d)  Unter  Trugschluss  versteht  man  den  Fall, 
wenn  ein  Satz,  nicht  wie  sich  nach  der  bisher  gebrauch- 
ten Tonart  erwarten  liess,  in  dieser,  sondern,  in  un- 
vermutheter  Ausweichung,  in  einer  andern  Tonart 
endigt.  Nach  seinem  logischen  Gebrauche  betrachtet, 
bildet  ein  solcher  sogenannter  Trugschluss  oft  nur 
den  Uebergang  zum  nächsten  Gedanken  und  dessen 
Tonart. 

Uebrigens  braucht  der  Schluss  jeder  Art  nicht  genau 
mit  dem  Ende  des  Taktes  zu  verlaufen,  nur  muss  er 
auf  der  Thesis  ausgehen,  wenn  er  einen  Gedanken 
wirklich  abschliessen  soll,  da  jede  Arsis  eine  Fortsetz- 
ung vermuthen  lässt.^) 

§.  185. 

II.     Vom    mehrstimmigen    Satze.     Im    Allgemeineu. 
Grund  der  Möglichkeit  desselben. 

Dass  man  jeder  Melodie  (jedem  einstimmigen  ein- 
fachen oder  zusammengesetzten  Satze)  tioch  andre  Stim- 
men beigeben  kann,  von  welchen  jede  von  der  andern 
im  Tone  verschieden  ist,  —  dass  man  also  den  nem- 
lichen  Gedanken  im  Satze  gleichzeitig  von  mehre- 

1 )  Es  ist  hier  allenthalben  auf  die  Belege  zu  §.  197.  zu  verweisen. 
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ren,  im  Tone  verschiedenen  Stimmen  ausdrücken 
lassen  kann,  diese  Möglichkeit  (§.  161.  162*)  hat  ihren 
Grund 

a)  in  dem  Charakter  der  12  Tonstufen  einer  jeden 
Scala,  wonach  deren  Consonanzen  und  Dissonanzen 
jede  unter  sich  reine,  (§§.  59  f.  73  f.)  und  die  erstem 
mit  den  andern  —  vortlbergehend  —  gemischte  Verbin- 
dungen eingehen  (§§.  61.  90  f.), 

b)  femer  in  dem  Umstände,  dass  jeder  Ton  einer 
Scala  auch  jeder  andern  an  einer  bestimmten  Stelle 
angehört.  (§.  44  f.) 

Denn  (zu  a)  aus  dem  erstem  Grunde  können,  im 
Allgemeinen  betrachtet,  zu  jedem  in  einer  Melodie  ge- 
brauchten Intervalle,  wenn  es  ein  consonirendes  ist,  ein 
oder  zwei  andre  consonirende ,  wenn  es  aber  ein  dis- 
sonirendes  Intervall  ist,  ein  oder  zwei  oder  drei  andre 
dissonirende  Intervalle , ^^  oder  es.  können,  nach  dem 
Bedürfnisse  der  Gedanken  zu  consonirenden  Intervallen 
der  Melodie  Dissonanzen,  oder  zu  dissonirenden  Inter- 
vallen der  Melodie  Consonanzen  der  nemlichen  Ton- 
leiter als  begleitende  Stimmen  hinzugefügt  werden.  ^^ 

Aus  dem  andern  Grunde  (b)  können  einzelne  Töne 
einer  Melodie  aus  der  Tonart  x.,  wenn  es  die  Stellung 
der  fraglichen  Töne  zu  den  folgenden  Tönen  der  Me- 
lodie gestattet,  vorübergehend  als  Angehörige  einer 
andern  Tonleiter  y  behandelt  und  von  Intervallen  dieser 
letztern  begleitet  werden.  ^^ 

Diejenige  Stimme,  welche  die  Melodie  enthält,  (der 
ursprünglich    einstimmige,    einfache    oder   zusammen- 
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gesetzte  Satz)  wird  durch  die  Beigabe  begleitender 
Stimmen  zur  Hauptstimme;  die  letztem  bezeichnet 
man^  der  Hauptstimme  gegenüber,  als  Nebenstimmen 
(alsdasAccompagnement,  die  Harmonie  der  Haupt- 
stimme). 

Die  Zahl  der  Stimmen,  welche  sich  einer  Haupt- 
stimme beigeben  lassen,  kann  sich  auf  Eine  beschrän- 
ken. Dann  wird  der  erst  einstimmige  Satz  zum  Zwei- 
stimmigen. In  diesem  sind  an  allen  Stellen,  an  wel- 
chen sich  die  zwei  Stimmen  nicht  im  Einklänge  oder 
der  Octave  bewegen,  je  aus  dem  consonirenden  Ac- 
corde  1  oder  2,  und  je  aus  dem  dissonirenden  Accorde 
2  oder  3  Intervalle  ausgelassen.  ^^  (§.  69.)  Damit  aber 
ein  solcher  zweistimmiger  Satz  dennoch  möglichst  voll 
und  lebendig  erklinge,  finden  sich  oft  die  ausgelas- 
senen Intervalle  sämmtlich  oder  theilweise  als  gram- 
matische Nebennoten  (§.  175.)  gebraucht.®^ 

Wenn  man  einer  Hauptstimme  Zwei  Nebenstimmen 
beiftigt,  und  also  den  Satz  zum  dreistimmigen  macht, 
so  kann  der  consonirende  Accord  immer  voll  gebraucht, 
aus  dem  dissonirenden  muss  aber  mindestens  Ein  In- 
tervall ausgelassen  werden.  ^^ 

In  dem  vierstimmigen  Satze  kann,  wenn  es  die 
Beschaffenheit  des  Gedanken  so  verlangt  (§.  190.),  die 
Harmonie  durchaus  vollständig  sein,  d.  h.  jeder  Accord 
gleichzeitig  in  allen  seinen  Intervallen  angewendet 
werden. 

Im  consonirenden  Accorde  erscheint  dann  immer 
Ein  Intervall  verdoppelt.  ^'^  (§.  69.) 
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Weil  aber  einige  Accorde  zeitweilig  auch  aus  5 — 7 
verschiedenen  Tönen  bestehen  können  (§§.  95  f. 
114  f.)  und  in  jedem  Accorde  an  und  für  sich  jedes 
Intervall  verdoppelt  werden  kann,  so  folgt,  eines  Theils, 
dass  an  sich  (mathematisch  betrachtet,  und  soweit 
nicht  physische  Gesetze  Einhalt  thun,)  die  Möglichkeit, 
die  Stimmenzahl  zu  häufen,  keine  Grenzen  hat. 

Es  folgt  aber  andrerseits  auch,  dass  der  Vier- 
stimmige Satz  die  Grundlage  und  Regel  des  mehr- 
stimmigen Satzes  bildet  Denn,  wenn  es  auch  ge- 
mischte Verbindungen  von  5  6  und  7  Tönen  giebt,  so 
sind  diese  doch,  wegen  der  Natur  der  Dissonanzen 
(§.  52  f.),  von  keiner  Dauer  und  nur  augenblickliche 
Häufungen  durch  den  musikalischen   Sprachgebrauch. 

Femer  ist  jede  Verdoppelung  nur  die  Wiederholung 
eines  schon  vorhandenen  hohem  oder  tiefem  Tones, 
und  folglich  lässt  sich  jeder  noch  so  vielstimmige  Satz 
auf  einen  4stimmigen  zurückführen.  Ebenso  folgt  aus 
den  Verhältnissen,  dass  jeder  Satz,  welcher  nicht  vier- 
stimmig ist,  durch  Hinzusetzung  der  ausgelassenen 
Intervalle,  bezüglich  durch  Verdoppelung  zum  4stim- 
migen  Satze  gemacht  werden  kann. 

Nun  sollen  aber  die  Haupt-  und  die  Nebenstimmen, 
ihre  Zahl  mag  sein,  welche  sie  will,  in  jedem  Satze 
gleichzeitig  Alle  zusammen  immer  nur  Einem  Ge- 
danken Ausdruck  geben. 

Wenn  man  also  die  Möglichkeit  und  die  Beding-^ 
ungen  des  mehrstimmigen  Satzes  im  Einzelnen  näher 
untersuchen  will,  so  muss  man  diesen  immer  von  einem 
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doppelten  Gesichtspuncte  aas  betrachten ,  und  stets  die 
logischen  Bedingungen  des  mehrstimmigen  Satzes 
neben  denjenigen  erwägen,  welche  aus  der  klingenden 
Natur  der  Töne  (ihrem  phonetischen  Elemente  §.  3.) 
und  ihren  harmonischen  Verhältnissen  hervorgehen. 

Hieraus  ergeben  sich  verschiedene  allgemeine  Sätze, 
welche  im  Nachstehenden  weiter  ausgeführt  Averden. 

§,  186. 
a)  Einheit  in  der  Taktbewegung. 

Die  Einheit  im  Gedankenausdrucke  ist  nicht  erreich- 
bar, wenn  sich  nicht  die  Nebenstimmen  vor  allen 
Dingen  der  Taktbewegung  der  Hauptstimme  an- 
schliessen.    (§.  164  f.) 

Hiermit  ist  jedoch  nicht  gesagt,  als  müsste,  wenn 
die  eine  Stimme  von  Takttheil  zu  Takttheil  fortschrei- 
tet, jede  der  andern  Stimmen  mit  ihr  ebenfalls  in  den 
nemlichen  Zeiten  weiter  gehen.  Es  ist  nur  nothwen- 
dig,  dass  sich  alle  Stimmen  in  den  gleichen  Zeitab- 
schnitten fortbewegen,  welche  je  Einen  Takt  aus- 
machen, dagegen  können  innerhalb  dieser  Grenze  die 
Noten  jeder  Stimme  von  ungleichem  Zeitwerthe  sein. 
So  bewegt  sich  oft  eine  Stinmie  z.  B.  in  Vierteln,  eine 
andre  aber  gleichzeitig  neben  jener  in  Achteln,  Sechs- 
zehntheilen  u.  s.  f.,  oder  während  der  einzelnen  Takt- 
einheiten (§.  165.)  in  Triolen,  Quintolen  u.  s.  f.  Zu- 
weilen ist  die  Bewegung  der  einen  Stimme  von  Zeit- 
pausen (§.  165.)  unterbrochen,  während  die  der  andern 
Stimmen  ohne  Unterbrechung  fortdauert. 
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Daher  ist  es  auch  möglich,  wenn  schon  weniger 
gebräuchlich,  dass  mehrere  Stimmen  jede  ein  besondres 
Taktmass  vorgeschrieben  erhalten,  wenn  nur  in  den 
verschiedenen  Stimmen  der  Anfang  und  das  Ende  eines 
jeden  Taktes  oder  bestimmter  Takte  genau  zusammen- 
fallen, d.  h,  der  Takt  der  einen  Stimme  in  den  der 
andern  eingetheilt  werden  kann.®^ 

Im  Uebrigen  müssen  alle  Stimmen  der  allgemei- 
nen Geschwindigkeit  des  Satzes  (§.  167.)  folgen. 

Eine  Bewegung  aller  Stimmen  ganz  ohne  Takt 
ist  auf  die  Dauer  mit  der  Einheit  im  Ausdrucke  des 
Gedanken  nicht  zu  vereinigen.  Wenn  also  auch  die 
Taktbewegung  eines  mehrstimmigen  Satzes  mit  den 
Worten  „ohne  Takt"  (jysenza  tempo^^  §.  167.)  zeit- 
weilig aufgehoben  worden  ist,  so  müssen  sich  doch 
die  mehrem  Stimmen  über  eine  gewisse  Gleichmässig- 
keit  ihrer  Bewegung  in  der  Zeit  unter  einander  ver- 
ständigen. 

§.  187. 

b)  Anschluss  der  Neben  stimmen  an  die  Ilaupttöne 

der  Hauptstimme. 

Da  die  Nebenstinunen  den  Gedanken  der  Haupt- 
stirame  mit  auszusprechen  haben,  so  scliliessen  sie  sich 
nothwendig  zunächst  an  die  Haupttöne  der  Haupt- 
stimme, als  die  Träger  des  Gedanken,  an,  d.  h.  den 
Ilauptnoten,  als  wesentlichen  Satzgliedern  (§.  172.) 
wird  die  Harmonie  zunächst  beigegeben. 

So  werden  also  in  einem  nackten  Satze  (§.  172.) 
alle  Satzglieder  mit  Nebenstimmen  zu  versehen   (wie 
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man  sagt:  zu  harmonisiren)  sein^^,  und  aus  dem  Be- 
griffe der  Hilfstöne  (§.  172.)  folgt,  dass  diese  der 
Regel  nach  insgesammt  über  der  Harmonie  ihres 
Haupttons  verlaufen.®^ 

Ganz  so  kann  es  auch  mit  den  Bindetönen  ge- 
halten werden.®^ 

Wenn  es  aber  zu  innigerer  Verbindung  der  Haupt- 
töne und  der  Sätze  nothwendig  erscheint,  oder  wenn 
dem  Gedanken  dadurch  mehr  Ausdruck  verliehen  wer- 
den kann,  so  lassen  sich  entweder  alle  Nebentöne  der 
Hauptstimme,  oder  mehrere,  je  nach  ihrer  logischen 
Wichtigkeit  (§.  173.  179.)  von  den  Nebenstimmen  mit 
beglfeiten.  ^^ 

Daher  enthalten  die  letztem  nicht  blos  Hauptnoten, 
sondern  können  so  mannigfach  wie  die  Hauptstimme 
(§.  172  f.)  mit  Nebennoten  ausgestattet  werden.  Ja,  die 
Hauptstimme  kann  eine  nackte  Melodie  enthalten,  und 
blos  die  eine  oder  die  andre  Nebenstimme  oder  jede 
der  letztem  mehr  oder  weniger  bekleidet  sein. 

Femer  kann  auch  eine  Nebenstimme  die  Satzverbin- 
dung bewirken  und  ihre  Nebennoten  zu  den  Hauptnoten 
der  Hauptstimme  erklingen  lassen.®^ 

Weil  die  Nebentöne  die  Zeit  ihrer  Haupttöne  thei- 
len,  und  entweder  den  letztem  vorausgehen  oder  fol- 
gen (§.  172.  173.),  so  kann  es  auch  geschehen,  dass 
wenn  von  Zwei  oder  mehr  Stimmen  eine  mit  durch- 
gehenden Noten  versehen  ist,  der  Hauptton  der 
einen  Stimme  mit  einem  Nebentone  der  andern  in 
der  Zeit  zusammentrifft,^^  und  dass  in  dieser  Weise 
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solche  Töne  und  Intervalle  grammatisch  verbunden 
werdea  (§.  175.),  welche  harmonisch  keine  Verbin- 
dungen unter  einander  eingehen,  nemlich  die  IntervaUe 
als  kleine,  reine  und  grosse  unter  sich  selbst.  ^^ 

§.  188. 

c)  Wahl  der  begleitenden  Intervalle.   Fortechreitung 
und  Auflösung  in  den  Nebenstimmen. 

Indem  nun  der  logische  Inhalt  der  Hauptstimme 
für  die  Nebenstimmen  unmittelbar  massgebend  ist,  so 
denkt  sich  der  menschliche  Geist  in  der  vollkommen- 
sten Art  seines  Denkens  mit  dem  Satze  —  wenigstens 
im  Wesentlichen  —  dessen  Harmonie  mit,  und  Haupt- 
und  Nebenstimmen  als  Einheit. 

Dabei  macht  der  menschliche  Geist  von  den  har- 
monisch möglichen  Formen  für  seinen  jedesmaligen 
Zweck  den  freiesten  Gebrauch  und  weist  in  der  Wahl 
der  Formen  jeden  Zwang  von  sich  ab,  welcher  nicht 
unmittelbar  in  der  Natur  der  musikalischen  Töne  als 
Sprachmittel  und  in  der  Beschaffenheit  des  Gedanken 
seine  Begründung  findet. 

Indess  setzt  die  Fähigkeit  eines  wirklich  freien  Ge- 
brauchs der  möglichen  Mittel  und  Formen  des  musi- 
kalischen Gedankenausdrucks  schlechterdings  die  mög- 
lichst vollständige  Kenntniss  dieses  Materials  voraus. 
Folglich  wird  deswegen,  ausser  der  unausgesetzten 
Beobachtung  der  Art  und  Weise,  wie  die  Ton- 
sprache in  den  vorhandenen  Werken  von  ihren 
Meistern  gehandhabt  worden  ist,  noch  die  metho- 
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dische  Uebung  im  Gebrauche  des  Tonsprachmaterials 
zu  dem  Zwecke,  um  dem  Geiste  in  steigender  Ent- 
Wickelung  alle  einzelnen  Formen  und  die  hauptsäch- 
lichsten Möglichkeiten  ihrer  Anwendung  vorzuführen, 
zur  Nothwendigkeit.  Je  weniger  vollständig  die  Kennt- 
niss  der  musikalischen  Sprachformen  ist,  je  beschränk- 
ter ist  die  Freiheit  des  Geistes  in  der  Wahl  derselben. 

Auch  muss  noch  erwogen  werden,  dass  das  Sprach- 
material der  Musik  nicht  einen  gleich  unmittelbaren 
Ursprung  hat,  wie  das  der  Wortsprache,  dass  dasselbe 
mithin  ungleich  weniger  gefunden  werden  kann,  son- 
dern, selbst  bei  der  grössten  angeborenen  Befähigung 
zur  Tonsprache,  in  ziemlichem  Umfange  besonders  er- 
lernt werden  muss. 

Insoweit  aber  die  Grammatik  dazu  mit  Anleitung 
geben  soll,  kann  von  dieser,  vermöge  ihrer  Bestim- 
mung (§.  169  f.),  hauptsächlich  blos  auf  den  vier- 
stimmigen Satz  (§.  185.),  als  die  Grundlage  aller 
Musik  durch  weniger  oder  mehr  Stimmen,  Rücksicht 
genommen  werden.  Auch  kann  diess  nur  im  Allge- 
meinen, mit  Ausschliessung  der  besondern  Zwecke 
und  Formen  der  musikalischen  Sätze  geschehen. 

Es  ist  daher  in  der  Sprachlehre  auch  nicht  von  den 
Mitteln  (Instrumenten)  die  Rede,  wodurch  die  4  Stim- 
men hervorgebracht  werden,  sondern  einzig  und  allein 
von  den  12  Intervallen,  welche  in  Folge  ihrer  Fähig- 
keit sich  nach  bestimmten  Gesetzen  zu  Zusammen- 
klängen zu  verbinden,  hierdurch  den  mehrstimmigen 
Satz  möglich  machen  (§.  185.  161.  162.) 
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Ohne  Zweifel  muss  nun  die  methodische  Uebung, 
welche  zur  Kenntniss  aller  möglichen  Fonnen  führen 
soll,  stufenweise  vom  Einfachem  zu  dem  Zusammen- 
gesetztem,  mithin  auch  von  der  reinen  Foraa  zu  der 
gemischten,  von  der  nackten  zur  bekleideten,  von 
der  unversetzten  Lage  zur  versetzten  u.  s.  w.  vor- 
schreiten. 

Erwägt  man  femer,   dass  es  bei  der  Uebung  in 
den  Formen  des  4stimmigen  Satzes  die  Aufgabe  ist: 
einen  in  der  Hauptstimme  niedergelegten  Gedanken 
—  zunächst  in  seiner  Tonart  (§.  161.  176.)  —  durch 
Nebenstimmen  mit  ausdrücken  zu  lassen, 
und 

dass  in  der  Hauptstimme  nicht  blos  die  Grundtöne 
sondern  überhaupt  alle  Intervalle  der  beiden  Accorde 
jeder  Scala  enthalten  sein  können, 
soAvie 

dass  die  begleitenden  Stimmen  als  tiefere  Stimmen 
zu  einer  Oberstimme  hinzutreten  sollen, 
so  wird  die  methodische  Uebung 

I. 

zunächst  davon  ausgehen  müssen:  zu  gegebenen  ein- 
fachen, unbekleideten,  vollständigen  Sätzen  (z.  B.  der 
Tonleiter)  und  zwar  zu  jedem  consonirenden  Haupt- 
tone der  Oberstimme,  bezüglich  unter  Verdoppelung, 
diejenigen  beiden  Consonanzen  und  zu  jedem  disso- 
nirenden  Haupttone  diejenigen  andern  Dissonanzen^ 
welche  nicht  bereits  in  der  Hauptstimme  erklingen,  in 
engster  Lage,   mithin  so,  wie  alle  diese  Intervalle  in 
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der  Octave  unter  jedem  Haupttone  zusammen  liegen,  . 
hinzuzufügen. 

Hierdurch  gelangen  fürs  Erste  die  reinen  Formen 
der  Accorde  zur  Anschauung;  dabei  kann  die  Ueßung 
schon  von  der  engsten  Lage  zum  Gebrauche  der 
erweiterten  (§.  66.),  vom  einfachen  zum  zusam- 
mengesetzten Satze,  und  weiterhin  von  dem  Ge- 
brauche Einer  Tonleiter  zum  Durch-  oder  Uebergange 
in  eine  zweite  vorschreiten. 

Ebenso  wird  man  zu  finden  suchen,  in  welchen 
Fällen  eine  (durch  Auslassungen  und  Verdoppelungen) 
weniger  vollständige  Harmonie  dem  Gedanken  besser 
entspricht,  als  eine  solche,  welche  mit  allen  ihren 
wesentlichen  Intervallen  ausgestattet  ist.     (§.  190.) 

§.  189. 

Fortsetzung.     Charakter  des  dissonirenden  Aecords, 
Entstehung  der  gemischten  Formen. 

Die  mit  reinen  Formen  begonnene  Uebung  lehrt 
sehr  bald,  dass  diese  nicht  in  allen  Fällen  der  dem 
Gedanken  wirklich  entsprechende  (adäquate)  Ausdruck 
sind.  Auch  hat  der  fortgesetzte  Gebrauch  von  Formen 
blos  Einer  Gattung  immer  eine  ermiidende  Einförmig- 
keit zur  Folge. 

Vergleicht  man  mm  den  musikalischen  Sprach- 
gebrauch aller  Zeiten,  so  macht  man  die  ganz  be- 
stimmte Beobachtung,  dass  der  reine  dissonirende 
Accord  in  der  That  immer  nur  entweder  zum  Aus- 
drucke tiefen  Ernstes,    der  Trauer,   leidenschaftlicher 
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Erregtheit,  überhaupt  zum  Ausdrucke  einer  über  das 
gewöhnliche  Mass  hinaus  gesteigerten  nicht  freudigen 
Empfindung,  oder  mindestens  zur  besondern  Bele- 
bung und  Färbung  der  Harmonie  gebraucht  wird.^^ 

In  gleicher  Weise  findet  man  bestätigt,  dass  für 
Empfindungen,  welche  ruhig  verlaufen,  oder  in  das 
gewohnte  Bett  ihrer  Strömung  zurückkehren,  der  dis- 
sonirende  Accord,  welcher  an  der  Stelle  der  VI.  die 
Dominante  aufnimmt,  als  der  genügende  Ausdruck  an- 
gesehen wird.  ^2 

Es  führt  also  das  Bedürfniss  eines  lebhaften  und 
treffenden  Gedankenausdrucks  von  selbst 

IL 

auf  den  Gebrauch  gemischter  Formen. 

Die  Sprache  bedient  sich  derselben  in  sehr  mannig- 
facher Weise,  doch  kann  man  die  grosse  Zahl  der 
hier  vorkommenden  Erscheinungen  unter  folgende 
allgemeine  Gesichtspuncte  ordnen. 

A.    Bei  nicht  veränderter  Tonart. 

a)  Wenn  die  Sprache  im  4 stimmigen  Satze  ans  dem 
reinen  dissonirenden  Accorde  die  VI.  auslässt  und  an 
deren  Stelle  die  V.  setzt,  so  kann  man  diesen  Gebrauch 
als  Vertauschung  der  Zwei  Intervalle  gegeneinander 
bezeichnen. 

Ganz  in  ähnlicher  Weise  findet  man  sehr  oft,  dass 
aus   dem  consonirenden  Accorde  ein  Intervall  ausge- 
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lassen  und  ein  dissonirendes  unmittelbar  an  dessen 
Stelle  gesetzt  ist.  ^) 

Diese  Art  der  Vertauschung  der  Intervalle  findet 
am  häufigsten  und  dauerndsten  Anwendung,  wenn  im 
4stimmigen  Satze  während  des  Erklingens  eines  Inter- 
valls verschiedene  Accorde  derselben  Tonleiter  mit 
einander  wechseln,  d.  i.  bei  der  Modulation  auf 
einem  Intervalle  Einer  Tonleiter.     (§.  150). 

Ein  solcher  Accordwechsel  kann  während  des  Er- 
klingens sowohl  jedes  consonirenden  als  jedes  disso- 
nirenden  Intervalls  stattfinden,  doch  findet  sich  eine 
solche  Modulation  während  des  Erklingens  der  Tonika 
oder  der  Dominante  (wie  man  sagt:  die  Modulation 
auf  oder  unter  der  Tonika  oder  Dominante)  vorzugs- 
weise oft  gebraucht.  ^^     (S.  auch  §.  197.) 

Aber  auch  ausser  der  Modulation  auf  oder  unter 
Einem  Intervalle  bildet  die  Sprache  der  Musik  unend- 
lich viele  Sätze  aus  blosen  Folgen  von  Accorden  Einer 
Tonart.  »^ 

In  allen  diesen  Fällen  sind  in  den  consonirenden 
Accord  dissoijirende,  und  in  den  dissonirenden  Accord 
consonirende  Intervalle  an  die  Stelle  weggelassener 
Intervalle  jener  und  dieser  Art  eingetauscht. 

Sodann  entstehen  gemischte  Formen 

b)  durch  die  Satzbekleidung,  wenn  in  dieser  Neben- 
töne auf  Haupttöne  treffen,  §.  187., 

c)  insbesondre  wenn  ein  Ton  aufgehalten  wird. 


1)  Die  4stiminigen  Formen,  welche  in  dieser  Weise  zu  Stande  kommen, 
sind  von  §.  110.  an  entwickelt. 

II.  5 
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sich  Aufzulösen  oder  fortzuschreiten,  (§.  161.)  —  ein 
musikalischer  Sprachgebrauch,  welchen  man  mit  dem 
Kunstworte:  Vorhalt  bezeichnet. 

Ein  solcher  Vorhalt  entsteht  z.  B.  aus  der  Satz- 
bekleidung, wenn  nemlich  ein  Hauptton  einer  Stimme 
sich  durch  Zurückhaltung  des  vorhergegangenen  Tones 
bekleidet.     (§.  172.  Anm.  9.  unter  B.  a.) 

Der  Vorhalt  kommt  mithin  zu  Stande,  entweder, 
wenn  man  von  mehrem  Dissonanzen  eine  oder  die 
andre  noch  eine  Zeit  neben  denjenigen  Consonan- 
zen  fort  erklingen  lässt,  in  welche  sich  die  übrigen 
Dissonanzen  bereits  auflösten,  ^^  oder,  wenn  man  von 
mehrem  Consonanzen,  welche  zusammen  zu  Disso- 
nanzen fortschreiten  wollten,  die  eine  oder  die  andre 
noch  neben  denjenigen  Dissonanzen  erklingen  lässt, 
zu  welchen  die  andern  Consonanzen  wirklich  fortge- 
schritten sind.  ^^  Der  aufgehaltene  Ton  wird  der  Re- 
gel nach,  granmiatisch  betrachtet,  zum  Nebentone. 

Sehr  ähnlich 

d)  ist  das  Zustandekommen  gemischter  Harmonieen 
durch  die  sogenannte  Vorausnahme  (Anticipation) 
von  Consonanzen  oder  Dissonanzen,  z.  B.  wenn  von 
mehrem  Stimmen  die  eine  den  Hauptton,  welchen  sie 
bekleiden  will,  durch  Heranziehung  des  nächsten 
Haupttons  (§.  172.  Anm.  9.  unter  B.  b.)  bekleidet 

In  dieser  Weise  geschieht  es,  dass  Consonanzen, 
bevor  diese  noch  zu  gewissen  Dissonanzen  fort- 
schreiten (§.  161),  aus  dem  Accorde'der  letztem  ein 
oder    das    andre    Intervall    im  Voraus   beigegeben,  ^^ 


J 
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oder 9  dass  zu  Dissonanzen,  ehe  diese  noch  zur 
Auflösung  gelangen  9  Consonanzen  hinzugefügt  wer- 
den. Diese  vorausgenommenen  Töne  bleiben,  auch 
während  die  Consonanzen  fortschreiten  oder  die  Dis- 
sonanzen sich  auflösen,  liegen,^®  und  erscheinen  gram- 
matisch in  der  Regel  als  Haupttöne. 

Femer  erklärt 

e)  das  Wesen  der  Synkope  (§.  183  f.),  wenn 
diese  im  mehrstimmigen  Satze  nur  bei  einer  oder  eini- 
gen Stimmen  stattfindet,  wie  innerhalb  der  nemlichen 
Tonart    gemischte    Harmonieen    zu    Stande    kommen 

können.»» 

B.     In  der  Ausweichung.     (§•  150  f.) 

Es  werden  aber  auch  durch  die  Ausweichung 
reine  Accorde  der  ersten  Tonart  ohne  Weitres  zu  ge- 
mischten Harmonieen  der  neuen  Tonleiter. 

So  wird  im  Uebergange  von  einer  Durtonart  x.  in 
die  Molltonleiter  auf  ihrer  r.  HL  (y)  —  z.  B.  von  Cdur 
nach  Emoll  —  der  reine  consonirende  Accord  von 
X.  in  y  zum  consonirenden  Accorde  mit  kl.  VI.  ohne 
oder  statt  der  Dominante. 

Desgleichen  wird  der  r.  cons.  Accord  von  xdur 
im  Uebergange  in  die  Scala  auf  seiner  r.  V.  —  z.  B. 
von  Cdur  nach  Gdur  —  zum  dissonirenden  Accorde 
von  G.  mit  der  r.  VI.  u.  der  Tonika  ohne  IL  u.  VTI. 
(Vergl.  §.  130.) 

Der  reine  dissonirende  Accord  jeder  Tonleiter 
ist  in  8  andern  Tonleitern  immer  ein  gemischter  Ac- 
cord,  nemlich  in  4  Scalen  der  dissonirende  Accord 

5» 
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mit  gr.  IL,  gr.  IV.,  r.  VI.  u.  Tonika  (statt  der  VII.), 
oder  der  consonirende  Moliaccord  mit  gr.  IV.  und 
r.  VI.  ohne  V.,  und  in  andern  4  Tonleitern  der  con- 
sonirende Aecord  ohne  Tonika  mit  der  kl.  IL  u.  kl.  VIL 
(VergL  §§.  80.  143.  159  f.) 

Es  wird  demnach  die  fortgesetzte  Uebung  an  ein- 
fachen und  zusammengesetzten  Sätzen  beim  Aufsuchen 
derjenigen  (engsten  oder  doch  nur  erweiterten)  Har- 
monie, und  derjenigen  Satzbekleidung,  welche  dem 
Gedanken  des  Satzes  den  besten  Ausdruck  giebt,  fer- 
ner in  Anwendung  der  Synkope  und  in  der  Modula- 
tion (bei  Durch-  und  Uebergängen,  §§.  185.  176.)  auf 
den  rechten  Gebrauch  der  gemischten  Accorde  von 
selbst  hinführen. 

§.  190. 
Fortsetzung.    Weite  Harmonie. 

Ein  Aecord  bleibt  zwar  sowohl  nach  seiner  Ab- 
stammung als  in  der  grammatischen  Bedeutung  seiper 
Intervalle  (§.  175.)  immer  derselbe,  er  mag  nun  in 
normaler  und  enger  Lage,  oder  erweitert  und  versetzt 
auftreten.     (§.  66.  67.  f.) 

Allein  seine  Klangmischung  (oder  Klangfarbe)  ist 
in  jeder  Versetzung  verschieden,  und  die  eine  Ver- 
setzung ist  mehr  als  die  andre  geeignet,  einen  bestimm- 
ten Gedanken  adäquat  (§.  2.)  auszudrücken. 

Die  Uebung  im  Gebrauche  der  48timmigen  Accord- 
formen  musste  nun  nothwendig  in  deren  engster  oder 
doch  nur  erweiterter  Harmonie  erfolgen, 
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damit  man  sich  weiterhin  die  Accorde  in  ihren  ver- 
schiedenen möglichen  Versetzungen  methodisch  vor- 
führen könne,  und  ermessen  lerne,  welchen  überaus 
grossen  Einfluss  die  Versetzung  der  Stimmen  und  die 
hierdurch  entstehende  weite  Harmonie  (§.  67  f.)  auf 
den  Gedankenausdruck  ausübt.^) 

A. 

Man  kann  ganze  Stinmien  gegeneinander  ver- 
setzen. ^^ 

In  dieser  Beziehung  hat  man  sich  zu  vergegen- 
wärtigen, dass  in  einem  in  engster  oder  nur  erweiter- 
ter Harmonie  ausgedrückten  mehrstimmigen  Satze  an 
und  für  sich  in  keiner  Stimme  und  an  keiner  Stelle 
derselben  ein  Ton  vorkommen  kann,  welcher  höher 
ist,  als  derjenige,  der  in  der  nächst  höher  gelegenen 
Stimme  gleichzeitig  mit  erklingt;  ebenso,  dass  an 
keiner  Stelle  irgend  einer  Stimme  ein  Intervall  ertönen 
kann,  welches  noch  tiefer  läge,  als  das  im  Accord 
gleichzeitig  mit  erklingende  Intervall  der  nächsten  tie- 
fem Stimme,  —  mit  andern  Worten:  dass  in  der  nor- 
malen und  engen  Lage  der  Accorde  kein  Ton  den 
andern  (in  der  Tonhöhe)  übersteigt. 

Ist  demnach  ein  mehrstimmiger  Satz  in  dieser 
Weise    eingerichtet,    und    übersteigt   auch   die    Ober- 


1)  Man  wird  sich  in  der  Grammatik  dieses  Einflusses  nur  im  Allgemei- 
nen und  nicht  in  Bezug  auf  bestimmte  Arten  der  Gedanken  bewusst  wer- 
den können ;  (§§.  6.  188.)  desto  ausführlicher  und  gründlicher  muss  aber 
die  Compositionslehre  diesen,  für  den  schönen  Ausdruck  der  Gedanken  so 
wichtigen ,  Punct  behandeln. 
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stimme,  wenn  man  diese  octavenweise  erniedrigt  und 
zur  untersten  (zur  Bass-)  Stimme  macht,  die  bisherige 
unterste  Stimme  in  keiner  Weise ,  so  können  alle  Stim- 
men eines  solchen  Satzes,  wie  sie  sind,  in  ihrer  gan- 
zen Ausdehnung,  gegen  einander  versetzt  werden.*) 

In  einem  wie  vorbemerkt  eingerichteten  dreistim- 
migen Satze  können  also  —  nach  der  §.  67.  gegebe- 
nen Formel,  bei  deren  Anwendung  mit  a.  b.  u.  s.  w. 
allemal  eine  ganze  Stimme  bezeichnet  wird,  —  die 
3  Stimmen  6  Mal,^^^  und  in  einem  wie  angedeutet 
verabfassten  vierstimmigen  Satze  die  4  Stimmen  24 
Mal  unter  einander  versetzt  werden.  ^^^ 

Im  Sstimmigen  Satze  wird  solchenfalls  die  Haupt- 
stimme (die  Melodie,  §.  185.)  2  Mal  von  der  Ober- 
stimme, 2  Mal  von  der  mittlem  und  2  Mal  von  der 
tiefsten  wiedergegeben,  —  und  im  4stimmigen  Satze 
hat  jede  Stimme  6  Mal  die  Melodie  zu  übernehmen. 
(§.  63.) 

Soll  eine  Stimme,  z.  B.  der  Sopran  nicht  mit  ver- 
setzt werden,  so  ist  im  Sstimmigen  Satze  nur  eine 
2malige,  und  im  4stimmigen  nur  eine  6malige  Ver- 
setzung der  übrigen  Stimmen  möglich. 

Bleiben  2  Stimmen  unverändert  an  ihrer  Stelle,  so 
können  die  2  übrigen  Stimmen  des  4stimmigen  Satzes 
—  wenn  sie  sich  nicht  überschreiten  —  2  Mal  gegen 
einander  versetzt  werden. 


1)  Es  wird,  so  viel  hierher  gehört,  noch  voraasgesetst,  dass  sich  die 
zu  versetzenden  Stimmen  einander  nicht  in  reinen  Quarten  (in  der  Entfer- 
nung von  je  6  Stufen)  folgen.    (Vergl.  §.  194.) 
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Die  von  der  Versetzung  ausgenommenen  Stimmen 
können  mit  aller  möglichen  Freiheit  gebildet  sein,  wäh- 
rend die  Bewegung  derjenigen  Stimmen,  welche  ver- 
setzbar sein  sollen,  in  ihrer  freien  Bewegung  wesent- 
lich beengt  sind. 

B. 

Die  Versetzung  eines  in  engster  oder  nur  erwei- 
terter Harmonie  geschriebenen  Satzes  kann  aber  auch 
blos  stellenweise,  von  Ton  zu  Ton  und  in  der  Ab- 
sicht erfolgen,  um  den  Nebenstimmen  eine  grössere 
Abrundung  und  Selbstständigkeit  zu  geben. 

Man  kann  nemlich  aus  den  Intervallen,  welche  je 
durch  alle  Stimmen  die  Harmonie  der  Hauptstimme 
bilden,  eine  oder  mehrere  der  Nebenstimmen,  nach 
Befinden  mit  Anwendung  von  Nebennoten,  so  bilden, 
dass  ihre  Umrisse  (§•  173.)  zusammenhangender  und 
freier,  und  dadurch  die  Stimmen  selbst  wieder  zu 
Melodieen  unter  und  neben  der  Hauptmelodie  wer- 
den. 1Ö3 

Hierbei  ist  es  bald,  zu  Vermeidung  von  Einför- 
migkeit, Absicht,  bald  nothwendige  Folge  der  Ver- 
setzung, dass  in  einem  solchen  Satze  enge  und  weite 
Harmonie  und  Versetzungen  aller  Art,  sowie  vollstän- 
dige Accorde  mit  unvollständigen,  in  welchen  statt 
ausgelassener  Intervalle  andre  verdoppelt  erschei- 
nen, abwechseln. 

Das  logische  Bedürfniss  ist  für  das  Eine  wie  fOr 
das  Andre  ganz  allein  massgebend  und  muss  aus  der 
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Beschaffenheit  und  dem  Zwecke  des  (jedanken  erkannt 
werden. 

Nicht  alle  Gedanken  verlangen  oder  ertragen  in 
der  Anwendung  eines  Accords  den  Gebrauch  seiner 
sämmtlichen  Intervalle. 

Das  immerwährende  Einherschreiten  aller  Haupt- 
noten und  Sätze,  ohne  alle  Auslassungen  und  Verdop- 
pelungen, in  vollständigster  Harmonie  würde  bald  als 
Verschwendung  der  Sprachmittel  angesehen  werden 
müssen,  bald  gradezu  zur  Ueberladung  der  Har- 
monie, zur  Schwerfälligkeit  und  Einförmigkeit  der 
Satzbewegung  führen. 

Wo  also  die  begleitende  Harmonie  den  rechten 
Gedankenausdruck  nur  dann  triflft,  wenn  sie  weniger 
voll  und  gleichsam  durchsichtiger  ist,  gleichwohl  die 
Stimmenzahl  nicht  gemindert  werden  soll,  da  findet  die 
Verdoppelung  einzelner  Intervalle,  welche  bereits  in 
andern  Stimmen  enthalten  sind,  ihren  Platz. 

Somit  ist  auch  die  Auslassung  und  Verdoppe- 
lung ein  Mittel,  der  begleitenden  Harmonie,  in  Ver- 
bindung mit  der  verschiedenartigen  Bewegung  der 
Stimmen  in  Takt  (§.  186.)  und  Rhythmus  (§.  179  f.), 
der  Wahl  der  Accorde  und  Intervalle,  der  wechseln- 
den Art  der  Bekleidung  der  Haupt-  und  Nebenstim- 
men (§§.  187  f.)  und  der  Versetzung  für  den  Zweck 
der  Stimmenbildung  Reiz  und  Mannigfaltigkeit  zu 
geben. 
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§.  191. 

Fortsetzung.    Fortschreitang   und  Auflösung   in  der 
begleitenden  Harmonie  insbesondre.    Bindung.    Ge- 
bundener Styl. 
Hiemächst  ist 

IV. 

noch  folgender  Beobachtungen  an  der  Sprache  Erwäh- 
nung zu  thun. 

Auch  in  der  begleitenden  Harmonie  besteht  die 
Bewegung  von  Ton  zu  Ton  entweder  blos  in  Fort- 
schreitung ^^,  oder  wechselnd  in  Fortschreitung  und 
Auflösung  105  (§§.  161.  162.). 

In  beiden  Fällen  kann  der  Wechsel  ein  reiner 
sein,  wenn  nemlich  in  der  Fortbewegung  jede  Stimme 
einen  neuen  Ton  aufnimmt,  und  besonders,  wenn  der 
reine  dissonirende  Accord  mit  dem  reinen  consoniren- 
den  Accorde  abwechselt  und  die  Auflösung  jedesmal 
vollständig  erfolgt. 

In  andern  Fällen  geht  der  Wechsel  nur  t heilweise 
vor  sich,  wenn  nemlich,  während  einige  Intervalle  sich 
auflösen,  andre  liegen  bleiben ^^^  oder  fortschreiten, 
was  nach  der  Natur  der  Sache  allemal  der  Fall  sein 
muss,  sobald  die  wechselnden  Harmonieen  aus  ge- 
mischten bestehen. 

Es  kommt  ganz  auf  Beschaffenheit  und  Zweck  der 
Gedanken  an  (§.  170.),  ob  in  einem  Satze  dessen  Ac- 
corde in  der  Zeit  zusammen  eintreten  und  aufhören, 
also  immer  zusammen  wechseln  sollen,  und  ob  jede 
folgende  Harmonie  ohne  Weitres  neu  (unvorberei- 
tet)  vor   das  Gehör  treten   darf,    oder  ob  es  nöthig 
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ist,   dass    das  Ohr  auf  die  kommende  Harmonie   im 
Voraus  hingeleitet  werde. 

Das  richtige  und  schöne  Ermessen  ist  hier  allein 
Richter. 

Plötzlich  und  unerwartet  eintretende  Harmonieen 
äussern,  am  rechten  Orte,  in  den  geeigneten  Fällen 
gebraucht,  allerdings  eine  sichere  Wirkung  auf  den 
Hörer,  und  sind  dann  eben  der  rechte  Ausdruck,  wel- 
chen der  Gedanke  verlangt. 

So  wird  z.  B.  die  Sprache  der  Leidenschaft,  einer 
heftigen  Erregtheit,  der  Erschütterung,  des  Jubels,  oder 
der  Gedanke,  welcher  Gegensätze  neben  einander  stel- 
len, tiberraschen  oder  abbrechen  will,  sich  natürlich 
in  entsprechend  wechselnde  Harmonieen  kleiden.  ^^^ 

Wenn  dagegen  der  Gedanke  ein  würdiges,  über- 
haupt ein  bedachtes  Einherschreiten  der  Satzbewegung 
fordert  —  z.  B.  wo  er  rühren  will,  ^^^*  in  der  frommen 
Betrachtung  oder  im  Gebete, ^^^^  im  tiefen  Mitgefühl 
fremder  Leiden ^^^  oder,  wo  die  ängstliche  Vorsicht 
spricht  ^^^  —  da  würde  ein  steter  gleichmässiger  Wech- 
sel der  Harmonie  dem  Gedanken  grossentheils  einen 
verkehrten  Ausdruck  verleihen. 

Wenn  es  also  nun  darauf  ankommt,  der  wechseln- 
den Harmonie  durch  innigeres  Incinanderbinden  der 
Accorde  einen  weniger  merklichen  Verlauf,  einen 
grossem  Schmelz  zu  verleihen,  und  dadurch  zu  ver- 
hüten, dass  die  Wirkung  des  Ausdruckes  eine  dem 
Verständnisse  der  Gedanken  feindliche  werde,  da  wen- 
det die  Sprache  Sorgfalt  an,  dass,  so  weit  nöthig  und 
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möglich y  in  jedem  kommenden  Aecorde  immer  ein  und 
der  andre  Ton  enthalten  sei,  welcher  schon  in  dem^ 
vorhergehenden  Aecorde  mit  gehört  wurde.  ^^^  Diesen 
Ton  lässt  die  lebendige  Sprache  nach  Ermessen  bald 
von  Einer  Stimme  anschlagen  und  aushalten,  bald 
von  einer  Stimme  anfangen  und  von  einer  Zweiten  in 
gleicher  oder  verschiedener  Höhe  fortsetzen.  ^^^ 

Wie  dieser  Ton,  welcher  je  zwei  Accorden  gemein 
ist,  zu  Stande  kommt,  ist  in  den  vorhergehenden  §§. 
schon  mit  angedeutet. 

In  den  allermeisten  Fällen  ist  er  die  Dominante, 
welche,  wenn  sie  an  die  Stelle  der  VI.  gesetzt  wird, 
den  dissonirenden  Accord  ihrer  Tonleiter  mit  dem  con- 
sonirenden  bindet.     (§.  189.) 

Bald  ist  jener  bindende  Ton  das  Intervall,  auf  oder 
unter  welchem  eine  Modulation  aus  Accorden  seiner 
Tonleiter  stattfindet,  oder  überhaupt  nur  ein  einge- 
tauschtes Intervall  (§.  189.),  oder  er  entspringt  der 
Bekleidung  eines  Haupttones  oder  Satzes,  insbesondre 
der  Zurückhaltung  oder  Vorausnahme  (§.  189. 
A.  b.  c.  d.)  oder  Synkope,  wenn  diese  in  einem  liegen- 
bleibenden Tone  die  Thesis  zur  Arsis  macht  und  um- 
gekehrt.    (§.  183.) 

Desgleichen  kann  jener  Ton  beim  Tonwechsel  eine, 
der  verlassenen  und  neubeschrittenen  Scala  gemein- 
same, Consonanz  oder  Dissonanz  sein.  (§.  150  f.) 

Diejenige  musikalische  Schreibart,  welche  für  ihre 
Zwecke  (gleichviel  an  welchem  Orte  oder  bei  welcher 
Gattung  der  Gedanken  solche  erfüllt  werden  sollen,) 
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sich  vorzugsweise  angelegen  sein  lässt,  die  Harmonieen 
des  Satzes  möglichst  unter  sich  zu  binden,  wird  da- 
von selbst  die  gebundene  (der  gebundene  Styl) 
genannt.  *) 

Man  sagt  übrigens,  dass  ein  Intervall,  welches  im 
vorhergehenden  Accorde  noch  nicht  gehört  wurde,  frei 
eintrete.  Die  logische  Bedeutung  der  Consonanzen 
jeder  Scala  im  Satze  (§-  162.)  macht,  dass  dieselben, 
und  zwar  jedesmal  diejenige,  welche  der  Gedanken- 
ausdruck an  jeder  Stelle  verlangt,  dort  ohne  Weitres, 
frei  eintreten  können. 

§.  192. 
Fortsetzung. 

Dass,  gleich  der  Fortsclireitung,  auch  der  Gang  der 
Auflösung  in  den  Nebenstimmen  ein  bekleideter 
sein  kann,  folgt  schon  aus  frühem  Bemerkungen. 
(§.  187.  189.)  113 

Auch  ist  schon  §.  154.  angeführt,  dass  die  Fort- 
schreitung und  Auflösung  verdoppelter  Intervalle  von 
der  Sprache  so  geübt  wird,  dass  entweder  das  eine 
Intervall  auf-  und  das  andre  abwärts  steigt,  oder  das 
eine  liegen  bleibt  und  nur  das  andre  steigt  oder  föllt-H^ 

Ausserdem  ist  hier  noch  Folgendes  anzumerken: 

Die  Consonanz,  in  welche  sich  eine  Dissonanz  auf- 
löst, kann  auch  in  den  Nebenstimmen  von  ungleich 
kürzerem  Zeitwerthe  sein,  als  die  letztre.  ^^ 


1)  Was  die  Schule  zeither  Vorbereitung  der  Dissonanz  ge- 
nannt, hat  im  Vorstehenden  insoweit,  als  jenes  nicht  aus  willkührlich 
ersonncnen  Regeln  bestand,  seine  Erklärung  erhalten. 
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Femer  geschieht  die  Auflösung  der  Dissonanzen 
eines  Accords  auch  nicht  immer  gleichzeitig;  oft  geht 
eine  nach  der  andern  in  ihre  Gonsonanz  über.  ^^® 

Auch  kann  die  Auflösung  einer  Dissonanz,  welche 
in  der  einen  Stimme  begonnen  wurde,  von  dieser  auf 
eine  andre  Stimme  übertragen  werden.  Diess  versteht 
man  unt^r  verwechselter  Auflösung.  ^^^ 

Sobald  sich  eine  Dissonanz  nicht  unmittelbar  selbst 
auflöst,  sondern  zu  einer  andern  fortschreitet,  welche 
anstatt  jener  in  eine  Gonsonanz  übergeht  (§.  176.),  so 
hat  man  das  Verhalten  der  erstem  eine  versteckte 
Auflösung  genannt,  was  höchstens  figürlich  genommen 
einen  Sinn  hat.  Denn  in  einem  Satze  kann  eine  Reihe 
von  Dissonanzen  zu  einander  fortschreiten,  bis  dahin, 
wo  die  logische  Nothwendigkeit  des  Gedankenschlusses 
eben  die  letzte  Dissonanz  zwingt,  sich  in  die  Gonso- 
nanzen  des  Schlussaccords  aufzulösen.  ^^® 

Erfolgt  diess  so,  dass  man  den  dissonirenden  Ac- 
cord  unmittelbar  vor  der  Auflösung,  oder  nachdem 
er  sich  bereits  aufgelöst  hat,  nochmals  in  verschie- 
denen Versetzungen  und  gemischten  Formen  und 
darauf  ebenfalls  den  Schlussaccord  wiederholt,  so  hat 
man  diess  als  aufgehaltene,  versetzte  Auflösung 
bezeichnet,  ^^^ 

Endlich  entspricht  es  einem  älmlichen  Gebrauche 
der  Wortsprache,  dass  zuweilen  ein  Satz  nicht  vollen- 
det, dass  er  abgebrochen  und  es  gleichsam  dem  Hörer 
überlassen  wird,  den  Satz  weiter  auszudenken. 

In  diesem  Falle,   oder  wenn  auf  einer  Dissonanz 


78        Sprachlehre.  —  Vom  mehrstimmigen  Satze.   Leere  Harmonie. 

eine  Glieder-  und  besonders  eine  grössere  Perioden- 
pause eintritt  (§.  176.  180.)?  kommt  es  vor,  dass  von 
einem  mit  einer  Dissonanz  endenden  Tone  und  Satze 
zu  einem  Tone  und  Satze  übergegangen  wird,  welcher 
zwar  inmier  eine  Consonanz  der  nemlichen  Tonleiter 
sein  muss,  aber  doch  zuweilen  nicht  diejenige  grade, 
in  welche  sich  jene  vermöge  ihrer  Lage  in  der  Ton- 
leiter wtlrde  aufgelöst  haben. 

Einer  solchen  Auflösung  hat  man  den  Namen  der 
abgebrochenen  Auflösung  gegeben,  obschon  eine 
Auflösung  wirklich  vorhanden  ist,  wenn  auch  manch- 
mal nicht  eine  unmittelbare.  ^^^ 

§.  193. 
Fortsetzung.    Leere  Harmonie. 

Wenn  ein  Gedanke  in  sich  ohne  Gehalt,  matt  und 
schwach  ist,  so  kann  die  Leere  allenfalls  durch  den 
Wechsel  schöner  Harmonieen  verdeckt  werden.  Da- 
gegen kann  eine  leere  Harmonie  selbst  einen  solchen 
Gedanken  tödten  oder  doch  abschwächen,  welcher  an 
sich  voll  Leben,  Frische,  Reiz  und  Mannigfaltigkeit  ist. 

Eine  solche  leere  Harmonie  ist,  —  abgesehen  von 
der  Schwäche  des  Gedanken  oder  der  Frostigkeit  der 
Darstellung  aus  Mangel  eigner  Erwärmung  des  Ton- 
setzers, blos  von  Seiten  der  Harmonie  betrachtet  — 
meistens  die  Folge  eines  einförmigen  (eintönigen) 
Basses,  —  einer  fortgesetzten  Verbindung  von  Terzen 
mit  tiefen  Basstönen,  —  oder  der  zu  weiten  Entfernung 
'  der  Stimmen  von  einander,  besonders  wenn  deren  nur 
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2  oder  3  sind,  —  oder  der  zu  weit  getriebenen  Gleich- 
förmigkeit in  Takt  und  Rhythmus,  z.  B.  bei  gleich- 
massigem  Abbrechen  oder  Synkopiren  aller  Stimmen. 
(§.  182.) 

Leere  und  Monotonie  entsteht  auch  aus  der  gleich- 
massigen  Fortbewegung  mehrerer  Stimmen  immer  auf 
einerlei  Tonhöhe  oder  in  Octaven  —  weiter  aus  einer 
unzweckmässigen  Verdoppelung,  bei  welcher  andre 
wichtige  Intervalle  ohne  Grund  ausgelassen  sind,  z.  B. 
bei  Verdoppelung  der  Terz,  wenn  sich  die  Tonika  und 
Dominante  noch  verdoppeln  Hess,  —  oder  wenn  die 
verdoppelten  Intervalle  zu  nahe  an  den  tiefen  Bass 
gelegt  werden  —  die  Consonanzen  zu  weit  aus  ein- 
ander stehen,  —  oder  wenn  eine  Stimme  auf  Töne  fort- 
schreitet, welche  in  andern  Stimmen  schon  vorhanden 
sind  und  nun  verdoppelt  erscheinen,  während  doch 
die  Verdoppelung  entweder  ganz  umgangen  werden 
konnte,  oder  die  eines  andern  Intervalls  zweckmässi- 
ger war.^) 

§.  194. 
Fortsetzung.    Octaven-  und  Quintenfolgen.') 

Beim  Fortschreiten  und  Auflösen  findet  man  fer- 
ner, dass  eine  Fortbewegung  Zweier  Stimmen,  von 
welchen   die  höhere  genau  auf  der   13ten  oder  8ten 


1)  Vergl.  Marpurg,  Handb.  ed.  2.  Tom.  H.  S.  160 f.  172  f.  181  f. 
Weber,  Theorie  B.I.  S.  281  f.  234 f. 

2)  Marpurg,  Handb.  ed.  2.  Tom.I.  S.  87f.  89. 90  f.  98  f.,  Tom.  II. 
S.  74  f. 

Weber,  Theorie  B.IV.  S.46f.  89 f.  95  f.  115 f. 
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Stufe  oder  in  den  diesen  Verhältnissen  entsprechenden 
Octaven  über  der  tiefern  Stimme  liegt,  dann  mehr 
oder  weniger  anstössig  klingt,  wenn  sich  beide  zusam- 
men auf-  oder  abwärts  auf  Töne  bewegen,  zwischen 
welchen  genau  dasselbe  Entfemungsverhältniss  statt 
findet. 

Eine  derartige  gleichmässige  Fortbewegung  nennt 
man  eine  Octaven-  oder  Quintenfolge ^)  (Octaven- 
oder  Quintenparallele). 

Man  bemerkt,  dass  da,  wo  eine  solche  Folge  dem 
Verstände  wie  dem  Ohre  gleich  anstössig  erscheint, 
das  zweite  Verhältniss ,  die  Folge  selbst,  immer  auf 
einen  reinen  (unvermittelten)  Tonwechsel  (§.  150.) 
hinweist,  ohne  dass  doch  ein  solcher  auch  wirklich 
eingetreten  wäre. 

Es  ist  damit  ein  unlogisches  Verwischen  und 
Zweifelhaftmachen  der  Tonart  verbunden,  da  doch  der 
Gedanke  weder  bestimmt  und  klar  ausgesprochen  noch 
ebenso  aufgefasst  werden  kann,  wenn  die  Tonart  des 
Satzes  nicht  bestimmt  ist  und  festgehalten  wird. 

Wo  die  Octaven-  und  Quintenfolge  anstössig  ist, 
wird  jener  wie  dieser  d^  Abstossende  auch  nicht  da- 
durch genommen,  dass  man  solchen  Hauptnoten, 
welche  sich  in  dem  Verhältnisse  der  Isten  und  ISten, 
oder  der  Isten  und  8ten  Stufe  in  ein  andres  gleiches 
Verhältniss  fortbewegen,  Nebennoten  beifügt, ^^^  falls 
diese   den   Tonwechsel   nicht   wirklich   vermitteln,   — 


1)  Auch  falsche  Quinten.    Einen  andern  HegrifT  dieser  Worte  s. 
§.23. 
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femer  nicht  dadurch,  dass  man  die  Folge  blos  zwi- 
schen Nebentönen  oder  zwischen  einem  Neben-  und 
einem  Haupttone  statt  finden  lässt  ^^^  —  oder  dass  man 
die  Folge  verdeckt  mittels  Auslassung  von  Interval- 
len oder  Einschiebung  von  Pausen.  ^^3 

Verdeckte  Octaven  dieser  Art  entstehen  mit 
Nothwendigkeit  allemal,  wenn  2  verschiedene  Inter- 
valle Einer  Tonart  gleichmässig  in  die  Octave  oder 
Tonika  auf-  oder  abgehen,  obwohl  der  Sprachgebrauch 
jene  keinesweges  besonders  zu  venneiden  sucht.  ^^^ 

Reine  Quintenfolgen  entstehen  mit  gleicher  Noth- 
wendigkeit dann,  wenn  zwei  Stimmen  gegeneinander 
versetzt  werden  (§.  190.),  welche  sich  vor  der  Ver- 
setzung in  reinen  Quarten  (d.  i.  in  der  Entfernung 
von  6  Stufen)  auf-  oder  abwärts  folgten;  z.  B.  |  ^ 
Denn  durch  die  Versetzung  (Verkehrung)  werden  die 
XVen  zu  V^*^,  also  im  vorliegenden  Beispiel:  g  l  (§.  29.) 

§.  195. 
Fortsetzung. 

Wo  aber  der  angegebene  Grund  mangelt,  wird 
auch  die  Octaven-  oder  Quintenfolge  logisch  und 
phonetisch  unanstössig  gefunden,  mithin 

a)  wenn  die  Folge  am  Schlüsse  eines  Gedanken 
und  am  Anfange  des  folgenden  stattfindet,  voraus- 
gesetzt, dass  nicht  etwa  blos  Ein  und  derselbe  Ge- 
danke wiederholt  wird,  und  dass  zwischen  beiden  Ge- 
danken überhaupt  kein  logischer  ZusanMnenhang  statt 
findet ; 

IL  G 
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b)  wenn  eine  bestimmte  Wirkung  durch  die  Octa- 
ven- und  Quintenfolge  erzielt  werden  soll,  indem  sich 
hier  nur  fragen  lässt,  ob  der  an  sich  getreue  Gedan- 
kenausdruck nicht  einer  zugleich  schönen  Ausdrucks- 
weise fclhig  gewesen  wäre; 

c)  wenn  ein  und  dasselbe  Octaven-  und  Quinten- 
verhältniss  blos  auf  derselben  Tonhöhe  (ohne  Fort- 
schreiten) wiederholt  wird; 

d)  bei  den  Octaven :  rücksichtüch  des  Unisono  ent- 
weder aller  oder  einzelner  Stimmen,  gesetzt  auch,  dass 
die  eine  der  andern  um  eine  oder  mehr  Takteinheiten 
später  folgt,  femer  bei  einer  blosen  Verstärkung  des 
Basses  im  Einklänge  oder  der  obem  oder  untern  Oc- 
tave,  oder  einer  blosen  Verdoppelung,  Avenn  schon 
diese  wegen  Leerheit  der  Hannonie  missfallen  kann; 

e)  bei   Octaven-   imd   Quinten,    die   blos   in   der 

Arsis  entstehen,   wenn  nemlich  blos  der  in  der  Arsis 

stehende  Nebenton  eines  Haupttons  (nicht  dieser  selbst) 

zu  dem  begleitenden  Haupttone  im  Verhältnisse  einer 

V.  oder  VIII.  steht,   gesetzt  auch,   dass  diese  durch 

Synkopiren  in  die  Thesis  gerückt  worden  wäre,  §.  182. 
183.;  125 

f)  bei  Accorden,  welche  sich  in  gebrochener  (zer- 
streuter) Harmonie  folgen  (§.  69.);^26 

g)  wenn  die  Folge  der  VIII®"  oder  V®"  von  einer 
Stimme  angefangen  und  von  einer  andern  fortgesetzt 
wird  (sogenannte  Ohrenquinten) ;  ^^^ 

h)  bei  allen  Fortbewegungen,  welche  nicht  genau  in 
Entfernungen  von  13.  und  8.  Stufen  erfolgen;  endlich 
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i)  bei  den  Quinten,  wenn  sieh  Tonika  und 
Quinte  einer  Tonleiter  in  der  Fortbewegung  nicht  mehr 
als  solche  gegen  einander  verhalten,  sondern  zu  Inter- 
vallen einer  andern  Tonleiter  gCAvorden  sind,  oder  um- 
gekehrt, wenn  beim  ersten  Erklingen  Zweier  um  8  Stu- 
fen auseinander  liegender  Töne  beide  nicht  im  Verhält- 
nisse von  I.  und  V.  standen,  sondern  erst  in  der  Folge 
in  diess  Verhältniss  traten.  ^^^ 

Einer  austössigen  Fortbewegung  in  Octaven  oder 
Quinten  wird  immer  vorgebeugt,  wenn  z.  B. 

1.  die  eine  Stimme  steigt  und  die  andre  fällt, 
oder 

2.  eine  Stimme  liegen  bleibt  und  die  andre  steigt 
oder  fällt,  — ■- 

3.  wenn  das  eine  Intervall  eine  Zeit  hinter  dem  an- 
dern zurückgehalten  wird  (z.  B.  §.  189.  A.  c.)  — 

4.  wenn  man  in  die  Folge  der  einen  Stimme  ein 
Intervall  einschiebt,  welches  den  Uebergang  wirklich 
vermittelt,  — 

5.  wenn  die  Folge  einer  andern  Stimme  über- 
tragen, 

6.  das  eine  Intervall  ganz  ausgelassen  wird,  — 

7.  rücksichtlich  der  V®^,  wenn  man  diese  (in  IV*^") 
verkehrt, 

8.  wenn  man  vor  der  Vollendung  der  Folge  das 
eine  Intervall  nicht  mehr  als  Hauptton,  sondern  als 
Nebenton,  in  der  Octave,  sich  fortbewegen  liLsst. 
(Vcrgl.  §.  195.  unter  e.) 
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§.  196. 

d)     Stimmführung. 

Wer  aus  der  Harmonie,  mit  welcher  er  den  Gedan- 
ken im  Satze  dachte  (§.  188.),  jede  der  Nebenstimmen 
—  mit  Vermeidung  von  Zerrissenheit  und  anstössigen 
Sprilngen  —  so  zu  gestalten  verstehet,  dass  jede  solche 
Stimme  durch  die  bequeme  (sangbare),  freie  und  da- 
bei edle  Art  ihrer  Bewegung  nach  Höhe  und  Tiefe, 
und  durch  ihren  Zusammenhang  in  sich  selbst  soviel 
möglich  wieder  zur  Melodie  unter  oder  neben  der 
Hauptmelodie  wird  (§.  190.  B.),  von  dem  sagt  man, 
dass  er  die  Kunst  einer  schönen  Stimmführung 
besitze.  Die  höchste  Vollendung  erreicht  aber  die 
Bildung  der  Nebenstimmen,  wenn  sie  niemals  auf 
Kosten  des  Hauptgedanken  erfolgt,  sondern  die  Schön- 
heit jeder  Nebenstimme  den  letztern  nur  um  so  mehr 
hebt. 

Es  muss  also,  indem  zwar  jede  Nebenstimme  nach 
den  allgemeinen  Gesetzen  des  Satzbaues  zu  Stande 
kommt  (§§.  161  f.),  dennoch  in  der  Ausstattung  einer 
jeden  mit  harmonischen  und  grammatischen  Noten 
(§.  175.)  ein  sorgfältig  bemessenes  Ebenmass  inne 
gehalten  Averden,  damit  nicht  nur  jede  Stimme  sich  fOr 
sich  selbst  frei  bewege,  sondern  auch  keine  der  andern 
Stimmen  drücke,  d.  h.  deren  freie  und  selbstständige 
Bewegung  namentlich  auch  durch  wesentliche  EingriflFe 
in  deren  Tongebiet  (durch  Uebersteigen  §.  190.)  oder 
doch    durch    fortgesetzte    allzugrosse   Annäherung   an 
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letztres,  wo  eines  oder  das  andre  nicht  im  Gedanken 
selbst  begründet  ist,  verkümmere. 

Ausserdem  wird  der  Hauptgedanke  in  seiner  Er- 
scheinung als  Satz  mehr  oder  weniger  überladen 
werden  und  dadurch  einen  schiefen,  unbeholfenen 
oder  gar  unverständlichen  Ausdruck  erhalten. 

§.  197. 

Fortsetzung.    Der  Tonschluss. 

Was  insbesondre  die  Bewegung  jeder  Stimme  in 
Vergleichung  mit  der  jeder  andern  Stimme  anlangt, 
so  liegt  es  auf  der  Hand,  dass  ganz  so,  wie  sich  die 
Bewegung  Zweier  Sätze  zu  einander  verhält  (§.  178.), 
auch  Zwei  Stimmen  sich  einander  gegenüber  bewegen, 
mitliin  Zwei  Stimmen  mit  einander  eine  parallele,  ^^9 
oder  Seiten-,  ^^^  oder  Gegen-,  ^^^  oder  centrale  'Be- 
wegung ^^^  ausführen  können. 

Daher  wird  es,  unbeschadet  der  Einheit  des  Gedan- 
kenausdrucks, wesentlich  mit  zur  Belebung  der  beglei- 
tenden Harmonie  führen,  wenn  die  Stimmen  unter  sich 
jede  möglichst  eine  verschiedene  Bewegung  machen, 
und  in  der  Art  derselben  mannigfach  wechseln. 

Da  hiemächst  jede  Stimme  die  Sätze  und  Perioden 
mit  bauen  hilft,  so  wird  gleich  sicher  der  Einförmigkeit 
mit  vorgebeugt,  wenn  die  Nebenstimmen  nicht  immer 
gleichmässig  den  Satz  anheben  und  abbrechen  und  die 
Satzverbindung  nicht  allezeit  zusammen  ausführen, 
wie  denn  auch  der  Gebrauch  der  Tonsprache  oft  in 
Bezug  auf  den  Anfang  und  die  Fortführung  des  Satzes 


86  Sprachlehre.  —  Vom  mehrstimmigen  Satze.   Sequenzen. 

und  der  Periode  jeder  Stimme  ihre  besondre  Thätig- 
keit  für  den  gemeinsamen  Zweck  anweist 

Mit  Rücksicht  auf  den  letztem  müssen  ^e  Neben- 
stimmen auch  den  Schluss  des  Satzes  (§.  184.)  mit 
bilden  helfen.  ^^^ 

Wenn  in  einem  ausführlichen  Schlüsse,  vor  dessen 
Ausgange,  noch  allerhand  Accorde  seiner  Tonleiter  auf 
oder  neben  einem  Intervalle  derselben  wechseln,  so 
sagt  man,  dass  die  Stimme,  welche  den  liegenblei- 
benden Ton  aushält,  während  die  anderen  moduliren 
(§.  189.  A.  a.):  den  Orgelpunct  führe,  wiewohl  der 
während  der  Modulation  aus  Einer  Tonart  liegenblei- 
bende Ton  mit  jenem  Worte  oft  bezeichnet  wird,  wenn 
eine  derartige  Modulation  auch  nicht  grade  im  Schlüsse 
stattfindet. 

§.  198. 

Fortsetzung.   Harmonieenfolgen  ähnlicher  oder  glei- 
cher Bildung.     (Sequenzen). 

Oft  ist  viel  daran  gelegen,  die  Wirkung  eines  Satzes 
nicht  dadurch  zu  schwächen  oder  gar  zu  vereiteln, 
dass  man  den  neuen  Satz  sogleich  folgen  lässt.  Man 
trifft  nun  in  derartigen  Fällen,  wo  sich  der  Eindruck 
des  ersten  Gedanken  noch  voll  entwickeln  soll, 
bevor  der  neue  Gedanke  auftritt,  aber  ein  völliges 
Schweigen  aller  Stimmen  dem  Zwecke  des  Ganzen 
ebenfalls  nachtheilig  sein  würde,  zuweilen  auf  Zwi- 
schensätze, welche  bestimmt  sind,  jenes  zu  vermit- 
teln und  letztres  zu  verhindern,   indem  man  in  ihnen 
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hauptsächlich  nur  Harmonieen  zum  Gehör  bringt,  und 
als  Zweck  des  ganzen  (Zwischen-)  Satzes  blos  die 
Verbindung  eines  kommenden  mit  einem  vorange- 
gangenen Satze  im  Auge  hat. 

Solche  Zwischensätze  bestehen  dann  oft  nicht  blos 
aus  einer  und  derselben  Harmonie,  sondern  aus  einer 
Folge  ähnlich  oder  auch  gleich  gebildeter  Accorde, 
und  werden  solchenfalls,  für  sich  betrachtet,  Harmo- 
nieenfolgen,  harmonische  Reihen  oder  Sequen- 
zen genannt. 

Es  versteht  sich  übrigens  von  selbst,  dass  ein  der- 
artiger Zwischensatz  jederzeit  auch  zmn  Hauptsatze 
erhoben  werden  kann.     (§§.  176.  180.) 

Der  Inhalt  einer  Sequenz  kann  Einer  Tonleiter  an- 
gehören, ^^^  oder  aus  einer  Kette  von  Durch-  oder 
Uebergängen  bestehen. ') 

In  ihrem  harmonischen  Wesen  sind  die  Sequenzen 
immer  eine  Reihe  von  Wiederholungen  jedesmal  auf 
einer  andern  Tonhöhe  (§.  177.),  und  daraus  folgt,  dass 
Sequenzen  aus  Einer  Tonart  in  sich  nur  ähnlich,  andre 
aber,  welche  aus  Durch-  und  Uebergängen  zusammen- 
gesetzt sind,  in  sich  ganz  gleich  gebildet  sein  können. 

Die  Wiederholungen  erfolgen,  wenn  man  in  den 
Sequenzen  aus  Einer  Tonart  die  Entfernungen  zwischen 
den  vorangehenden  und  nächstfolgenden  Haupttönen, 
und  in  den  Sequenzen  mit  Durch-  und  Uebergängen  die 
Entfernungen  zwischen  der  vorangehenden  und  folgen- 
den Tonika  betrachtet,  entweder  in  Schritten  von  II®°, 

1)  Vergl.  die  Beispiele  der  nächsten  §§. 
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lU.^^  oder  IV®^  (die  in  Folge  der  Umkehrung  zugleich 
Schritte  in  der  Entfernung  von  VIP^  VI«»  und  V<^«^  sind) 
oder  in  mannigfachen,  jedoch  regelmässigen  Wechseln 
dieser  Schritte. 

Die  Sequenzen  erscheinen  nackt  oder  bekleidet, 
aber  letztem  Falls  immer  in  derselben  Regelmässig- 
keit  der  Bekleidung,  mit  welcher  sie  harmonisch 
zusammengesetzt  sind.  ^) 

Jede  Sequenz  lässt  sich,  ohne  ihren  Charakter  zu 
ändern,  in  der  mannigfachsten  Weise  variiren  (§.  173.), 
je  nachdem  man  die  einzelnen  Stimmen,  wodurch  sie 
gebildet  wird,  unter  einander  versetzt,  Verdoppelungen 
imd  Auslassungen  anbringt  (§.  190.),  und  die  Beklei- 
dung der  Haupttöne  einrichtet     (§.  172  f.)') 

§.  199. 
Fortsetzung. 

Die  Sequenzen,  welche  Durch-  und  Uebergänge  ent- 
halten, ^^^  können  in  Bezug  auf  ihren  harmonischen 
Bau  in  der  verschiedensten  Weise  symmetrisch  gebildet 
werden.  Es  kann  z.  B.  jeder  in  der  Sequenz  begrif- 
fene Accord  einer  neuen  Tonart  angehören,  oder  man 
wechselt  in  regelmässig  wiederkehrender  Weise  meh- 
rere Accorde  Einer  Tonart,  bevor  man  eine  fol- 
gende beschreitet. 

Man  kann  demnächst  in  gleich  grossen  Schritten, 
oder  in  Schritten  abwechselnd  von  geringerer  und 


1)  Vergl.  die   bekleideten  Sequenzen   in  den  Belegen  der  folgen- 
den §§. 
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grösserer  Weite  (von  geringerem  oder  grösserem  Ab- 
stände der  Grundtöne  der  sich  folgenden  Tonarten 
§.  198.),  auf  oder  abwärts,  moduliren.^) 

Wenn  man  eine  Sequenz  so  einrichtet,  dass  jede 
in  ihr  sich  folgende  Tonart  um  eine  reine  O.-  oder 
U.-IV.,  oder  um  eine  kleine  O.-  oder  U.-IL  von  der  vor- 
hergehenden Tonart  entfernt  ist,  so  führt  eine  solche 
Sequenz  durch  alle  möglichen  Tonarten. 

Schritte,  welche  auf-  oder  abwärts  nur  3  Stufen 
gross  sind  (um  eine  r.  O.-  oder  U.-IL),  fahren  nur  durch 
Sechs,  Schritte  von  der  Grösse  einer  kl.  O.-  oder 
U.-III.  nur  durch  Vier,  solche  von  5  Stufen  (r.  O.- 
oder  U.-in.)  blos  durch  Drei,  und  Schritte  von  7  Stufen 
(gr.  O.-  oder  U.-IV.)  lediglich  durch  oder  in  Zwei  Ton- 
leitern. 

Jeder  Schritt  kann  in  allen  möglichen  Wegen  der 
Ausweichung  erfolgen,*)  es  bilden  mithin  die  Se- 
quenzen mit  Durch-  und  Uebergängen,  wenn  sie  voll- 
ständig ausgeführt  werden,  harmonisirte  Toncirkel. 
(§.  49.  50.) 

Man  kann  aber,   indem  man  die  Schritte  entspre- 


1)  z.  B.  kann  man,  wenn  in  jede  Wiederholung  blos  je  2  solcher 
Schritte  aufgenommen  werden  sollen ,  sich  folgen  lassen : 

a)  die  Tonarten  auf  der  kl.  O.-  oder  Ü.-II.  derjenigen  Tonart,  von 
welcher  man  ausgeht,  und  die  der  r.  O.-  oder  U.-IL,  oder  kl.  oder  reinen 
O.-oderU.-ra.,  oder  O.- oder  U.-IV., 

b)  die  der  r.  O.- oder  U.-IL  und  kl.  oder  r.  O.-oderU.-IILu.  s.w. 

c)  die  der  kL  O.-  oder  U.-III.  und  r.  O.-  oder  U.-IIL,  r.  O.-  oder 
U.-IV.  U.S.  f. 

3)  also  entweder  durch  den  reinen  dissonirenden  Accord,  oder  durch 
gemischte  Formen,  bezüglich  auf  den  gemeinsamen  Consonanzen  (§§. 
154  f.) 
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chend  wechselt,  ebenfalls  mit  solchen  Schritten,  welche 
für  sich  allein  nicht  dahin  führen,  durch  sämmtliche 
Tonleitern  hindurchgehen,  i^e 

Da,  wo  die  Sequenz  nicht  als  Toncirkel  gebraucht, 
sondern  für  die  Verbindung  oder  den  Bau  von  Perio- 
den angewendet  wird,  ist  ihr  (logischer)  Zweck  ge- 
wöhnlich schon  mit  einigen  Schritten  erreicht. 

§.  200. 
Fortsetzung.     Ellipse  und  Zusammenziehung. 

Wenn  in  einem  Satze,  welcher  mehrere  Durchgänge 
durch  andre  Tonarten  enthält,  folglich  auch  in  einer 
Sequenz  mit  Durchgängen  der  consonirende  Accord  der 
mit  jedem  Schritte  betretenen  Tonart  rein  auftritt^),  so 
entspricht  diess  an  und  für  sich  ebenso  der  harmoni- 
schen Natur  der  Töne,  als  dem  logischen  Gedanken- 
gange. Allein  die  ausgebildetere  Sprache  bindet  sich 
nicht  an  einen  Zwang  in  der  Weise,  dass  sie  jedes- 
mal auf  den  reinen  oder  vermischten  dissonirenden 
Accord  auch  den  consonirenden  Accord  seiner  Ton- 
leiter voll  und  rein  hören  liesse. 

In  manchen  Fällen  würde  die  Sprache  bei  einem 
solchen  regelmässigen  Baue  der  Sätze  in  der  That  eine 
gewisse  Steifheit  und  Unbeholfenheit  annehmen, 
die  dem  Zwecke  des  auszudrückenden  Gedanken  nach- 
theilig sein  müsste. 

So  führt  der  ausgebildetere  Gebrauch  auf  eine 
künstlichere  Form,    welche  der  in  der  Wortsprache 

1)  wie  bei  allen  zu  §.  199.  gegebeneu  Beiäpieleu  der  Fall  gewesen. 
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unter  Ellipse  (Auslassung)  im  logischen  Sinne  und 
Zusammenziehung  (Contraction,  Synäresis)  bekann- 
ten ähnlich  ist.  Nemlich  die  Sprache  lässt  in  einem 
Satze  mit  mehrem  Durchgängen  (in  einer  Sequenz)  oft 
die  consonirenden  Accorde  ganz  aus,  und  giebt  blos 
die  dissonirenden  Accorde  der  verschiedenen  Tonarten, 
durch  welche  (m  bestumnten  gleich  grossen  oder  wech- 
selnden  Stufen)  hindurch  gegangen  wird.  So  entsteht 
eine  Reihe  von  Ellipsen.  Oder  die  Sprache  lässt  zwar 
aus  dem  consonirenden  Accorde  x.  da,  wo  er  an  sich 
voll  und  rein  gehört  werden  müsste,  eine  oder  die 
andre  Consonanz  oder  alle  folgen,  aber  behandelt  diese 
gleich  bei  ihrem  Eintritte,  mit  Umgehung  der  regel- 
rechten Auflösung  aller  vorhergehenden  Dissonanzen, 
als  Dissonanzen  der  kommenden  Tonleiter  y.,  indem 
jenen  Consonanzen  von  x.  gleichzeitig  aus  der  Ton- 
leiter y.  ein  entsprechendes  dissonirendes  Intervall,  also 
eine  II.  oder  IV.,  VI.  oder  VII.  von  y.,  beigegeben  wird. 
Von  der  logischen  Seite  betrachtet  hat  das  gleich- 
zeitig beigegebene  Intervall  von  y.  das  ausgelassene 
consonirende  von  a;.,  was  an  sich  vor  dem  Eintritte  des 
erstem  hUtte  erklingen  müssen,  ge^p^issermassen  nut 
aufgenommen.  Es  liegt  in  solchen  Fällen  logisch  eine 
Zusammenziehung  Zweier  Intervalle  vor. 

§.  201. 
e)    Verlegung    der    Melodie    in    die   Nebenstimmen. 

Nachahmung. 

Wibwohl  von  mehrem  Stimmen  die  höchste  natur- 
gcmäss   die  Hauptstimme   ist,   und   in  der  Regel  der 
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Gedanke  (als  Melodie)  vorzugsweise  in  diese  höchste 
Stimme  gelegt  ist,  so  kann  doch  (wie  schon  §.  190. 
angedeutet) ,  ausnahmsweise  und  auf  eine  Zeit  die 
höchste  Stimme  auch  zur  blos  begleitenden  gemacht, 
und  es  kann  einer  tiefern  Stimme  jede  Melodie  über- 
tragen werden,  welche  die  Tongrenzen  dieser  Stimme 
nicht  tiberschreitet.  (§.  190.)  ^^^  Auf  so  lange  ist  dann 
die    tiefere    Stimme    izur    Hauptstimme    geworden. 

(§.  185.). 

Man  kann  femer  den  einzelnen  Stimmen  auch  eine 
solche  Einrichtung  geben,  dass,  während  jede  an  sich 
unverändert  in  ihrer  Würde  bleibt,  dennoch  eine  von 
der  andern  einen  Satz,  welchen  diese  letztre  eben 
vorgetragen  hatte,  zur  Wiederholung  (§.  177.)  über- 
nimmt. 

Die  Wiederholung  eines  Satzes,  nicht  durch  die 
nemliche,  sondern  durch  eine  2te,  oder  3te  oder 
4t e  Stimme  u.  s.  f.  wird  Nachahmung  (Imitation) 
und  die  nachahmende  Stimme  die  Folgestimme  ge- 
nannt. 

Im  Gebrauche  der  Nachahmung  lässt  sich  eine  dop- 
pelte Richtung  unterscheiden,  je  nachdem  die  Imitation 
blos  als  harmonisches  Mittel  zum  schönem  Ausdrucke 
eines  Gedanken  angewendet  wird,  oder  selbst  Zweck 
des  Gedanken  ist. 

In  der  erstem  Beziehung  wird  die  Nachahmung  zur 
blosen  Figur  der  Satzbekleidung,  welche  aber,  richtig 
angewendet,  dem  Gedankenausdrucke  einen  hohen 
Reiz  zu  crtheilen  fähig  ist.     Auch  als  Figur  kann  sie 
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(§.  177.)  mehr  oder  weniger  streng,  ähnlich  oder  ver- 
kehrt nachgebildet  sein.  ^^® 

Wenn  die  Nachahmung  selbst  Zweck  des  Ge- 
danken ist,  so  kann  die  Aufgabe  gestellt  sein,  von 
Zwei  oder  mehr  Folge -Stinmien  nach  einander  den  Satz 
der  ersten,  anhebenden  Stimme,  den  Hauptsatz,  mehr 
oder  weniger  getreu,  wieder  geben  zu  lassen.  Während 
diess  von  der  2ten  Stimme  geschieht,  giebt  die  erste 
einen  Satz,  welcher  nothwendig  dem  Hauptsatze  lo- 
gisch untergeordnet  sein  muss,  und  wenn  die  dritte, 
vierte  Stimme  u.  s.  f.  den  Hauptgedanken  giebt,  kön- 
nen, so  lange  dieser  als  solcher  beibehalten  wird, 
alle  andern  Stimmen  nur  solche  Sätze  vortragen,  welche 
den  Hauptsatz  nicht  verdecken,  sondern  heben.  (§. 
185  f.) 

Auf  dieser  Art  der  Nachahmung  beruht  das  Wesen 
derjenigen  Formen  musikalischer  Sätze,  welche  man 
Kanon  und  Fuge  nennt. 

Wie  die  blose  Wiederholung  (§.  177.),  so  kann  auch 
die  Nachahmung  auf  gleicher  oder  verschiedener  Ton- 
höhe, letztem  Falls  in  Einer  Tonart  ^^^  oder  in  einer 
andern  Tonart  erfolgen,  in  beiden  Fällen,  bei  nur  ähn- 
licher Nachbildung  des  Hauptsatzes,  frei,  oder,  wenn 
alle  Abstände  des  ersten  Satzes  von  Ton  zu  Ton  wenig- 
stens im  Wesentlichen,  oder  völlig  genau  nachgebildet 
werden,  in  annähernd  oder  (unter  Ausweichung  in  eine 
andere  Tonart)  in  völlig  strenger  Nachahmung,  ^^^  fer- 
ner in  beiden  Fällen  entweder  in  grader  oder  um- 
gekehrter ^^^  Weise. 
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§.  202. 

f)    Contrapunct. ')    Verwechslung  der  Stimmen. 

Wenn  nun  die  Nebenstimmen  so  selbstständig  ge- 
bildet worden  sind  (§.  190.),  dass  sie  gegenüber  dem 
Hauptgedanken,  jedoch  ohne  denselben  zu  beeinträch- 
tigen, eigne  Melodieen  bilden,  so  nennt  man  eine  solche 
zum  Hauptgedanken  verfertigte  besondre  Melodie  einen 
Contrapunct.  Man  sagt,  dass  die  Nebenstimme, 
welche  dem  Hauptsatze  einen  andern  Satz  der  ange- 
deuteten Art  entgegenstellt,  den  Contrapunct  führe. 
Man  bezeichnet  auch  die  Stimme  selbst  ab  einen  Con- 
trapunct. ^^2 

Je  nach  der  Zahl  der  Nebenstimmen  mit  solchen 
selbstständigen  Melodieen  sagt  man,  dass  der  Contra- 
punct ein  zwei-,  drei-,  vierstimmiger  sei  u.  s.  f. 

Einer  derartigen  Nebenstimme  gegenüber  wird  der 
Hauptgedanke  (Hauptsatz)  als  Subject,  und  insbeson- 
dre als  fester  Gesang  (Cantus  finnus)  bezeichnet, 
wenn  der  Hauptgedanke  einem  Kirchenliede  (Choral) 
entnommen  ist.  ^^^ 

Wie  überhaupt  eine  Melodie  (§.  201.),  so  kann  auch 
der  Hauptsatz  jeder  Stimme,  nicht  blos  der  höchsten, 
übertragen  werden.  Folglich  kann  der  Contrapunct 
(auch  Gegensatz,  Widersatz,  Contrasubject  ge- 
nannt) entweder  über  oder  unter  dem  Hauptsatze  an- 
gebracht sein,  oder  theils  über  theils  unter  demselben 
seinen  Platz  haben.  ^^^ 


1)  Marpurg,  Abh.  v.  d.  Fuge,  ed.  Sechter,  Bd.  I.  S.  114  f. 
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Auch  können  zwischen  die  Haupt-  und  die  contra- 
punctisch  eingerichteten  Stimmen  rein  begleitende 
(freie)  Stimmen  eingeschoben  werden.  ^^^  Diesen 
gegenüber  heissen  die  erstem  auch  gebundene  Stim- 
men und  die  contrapunctische  Schreibart  insoweit  selbst 
die  gebundene. 

§.  203. 
Fortsetzung. 

Es  versteht  sich,  dass  die  contrapunctischen  Stim- 
men neben  dem  Hauptsatze  sich  entweder  in  gleich 
grossen  Noten,  ^*^  oder,  im  Vergleich  zum  Hauptsatze, 
in  Noten  von  verschiedener  Zeit,  obschon  von  gleichem 
Takte,  ^^^  femer  nackt  oder  bekleidet  ^^®  bewegen  kön- 
nen, und  Wiederholungen  oder  Nachahmungen  (§§. 
177.  201.)  nicht  ausgeschlossen  sind.  ^^^ 

Einen  in  der  bisher  besprochenen  Weise  mit  selbst- 
ständigen Nebenstimmen  ausgestatteten  Satz  nennt  man, 
er  mag  so  vielen  Stimmen  übertragen  sein,  als  er  will, 
einen  einfachen  Contrapunct,  wenn  und  soweit  sich 
die  einzelnen  Stimmen  nicht  in  ihrem  ganzen  Verlaufe 
unter  einander  versetzen  (verwechseln)  lassen. 

Wenn  aber  eine  Haupt-  und  eine  Nebenstimme  so 
eingerichtet  sind,  dass  jene  unter  diese  und  die  Neben- 
stimme über  die  Hauptstimme  gesetzt,  also  der  Contra- 
punct zum  Hauptsatze  und  dieser  zum  Contrapunct 
gemacht  werden  kann,  so  bezeichnet  man  ein  derartiges 
Verhältniss  Zweier  Stimmen  als  doppelten  Contra- 
punct, ^^^  und  ebenso  spricht  man  von  einem  Drei-, 
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Vier-  und  mehrfachen  Contrapunete,  sobald  Drei,  Vier 
und  mehr  Stimmen  Melodieen  führen,  welche  gegenein- 
ander versetzt  werden  können.  ^^^ 

Bei  der  Verwechslung  der  Stimmen  (Evolution) 
im  doppelten  und  mehrfachen  Contrapunete  kommt  es 
fibrigens  nicht  etwa  darauf  an/dass  die  Melodie  einer 
Stimme  A.  ganz  wie  sie  ist,  d.  h.  auch  in  ihrer  vor- 
herigen Tonhöhe  der  Stimme  B.,  und  umgekehrt  dass 
der  Satz  der  Stimme  B.  in  unveränderter  Tonhöhe  der 
Stimme  A.  (also  der  Person  oder  dem  Instrumente, 
welches  den  Satz  hervorbringen  soll,)  übertragen  werde. 
Diess  würde  nur  eine  Verwechslung  der  Personen  oder 
Mittel  und  nicht  der  Sätze  in  ihrer  Lage  über  oder 
unter  einander  sein. 

Es  tauschen  vielmehr  stets  je  Zwei  Stimmen  gegen- 
seitig ihre  Sätze  so  aus,  dass  die  eine  Stimme  A.  den 
Satz  der  Stimme  B.  in  seiner  bisherigen  Tonhöhe, 
und  die  Stimme  B.  den  Satz  der  Stimme  A.  in  einer 
andern,  höhern  oder  tiefern  Tonhöhe,  also  um 
Eine  oder  mehrere  Octaven  erhöht  oder  erniedrigt 
wiedergiebt.  ^^^ 

In  der  Wiederholung  und  der  Nachahmung  (§§• 
177.  201.)  kann  der  Satz  in  einer  andern  Tonart 
wiedergebracht  werden.  Die  Hauptstimme  und  die 
contrapunctischen  Stimmen,  welche  unter  einander  ihre 
Melodieen  unverändert  verwechseln  sollen,  können  sich 
immer  nur  in  Einer  Tonart  bewegen. 

Ferner  ergiebt  sich  aus  der  Vergleichung ,  dass 
Zwei  contrapunctische  Stimmen,  welche  sich  parallel 


Sprachlehre.  —  Vom  mehrstimmigen  Satze .  Contrapunct.         9  7 

bewegen  oder  zusammen  eine  Seitenbewegung  ausfüh- 
ren (§.  197.),  diese  Art  der  Bewegung  auch  in  jeder  Ver- 
setzung beibehalten,  dass  aber  die  Umrisse  der  in  Ge- 
genbewegung begriflFenen  Stimmen  nach  der  Verwechs- 
lung allemal  der  entgegengesetzten  Richtung  folgen,  ^ 

§,  204. 
i  Fortsetzung. 

Man  nennt  es  doppelten  Contrapunct  in  der 
Octave,  wenn  in  der  Verwechslung  das,  §.  203.  an- 
gedeutete, natörliche  Verhältniss  beibehalten  wird, 
wonach  der  Satz,  welcher  i>ber  oder  unter  einen 
andern  versetzt  wird,  um  eine  oder  mehr  Octaven 
höher  oder  tiefer  erklingt,  als  vorher.  Um  mehr  als 
Eine  Octave  muss  der  zu  verwechselnde  Satz  höher 
oder  tiefer  versetzt  werden,  wenn  sich  nach  der  Ver- 
kehrung die  Zwei  zu  verwechselnden  Stimmen  noch 
überschreiten  würden  (§.  190.),  und  folglich  die  Töne, 
welche  die  andre  Stimme  noch  überschreiten,  inso- 
weit nicht  zu  verkehrten  Intervallen  geworden  sind. 
(§.  27  f.) 

Femer  muss  ein  solches  weiteres  Auseinander- 
rücken der  Sätze  nach  Höhe  und  Tiefe  erfolgen,  wenn 
zwischen  dieselben  freie  Stimmen  (§.  202.)  eingescho- 
ben werden  sollen.  So  entsteht  dann  der  doppelte 
Contrapunct  in  der  Quintadecima  u.  s.  f.,  welcher  durch 
die  freien  Stimmen  beliebig  zum  3.-  4.-  5.-  6.-  und 
mehrstimmigen  gemacht  werden  kann. 

Der  doppelte  Contrapunct  in  der  Octave  ist  jedoch 
IL  7 
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nicht  die  einzige  Art  desselben ,  und  die  Octave  ist 
nicht  das  alleinige  Mass,  um  welches  der  zu  versetzende 
Satz  erhöht  oder  erniedrigt  wird. 

Es  ist  auch  ausführbar,  einen  contrapunctischen 
^Satz  von  einer  andern  Stimme  in  der  None  wieder- 
geben zu  lassen  (doppelter  Contrapunct  in  der  None), 
eben  so  lässt  sich  nachweislich  zu  einem  Hauptsatze 
ein  Contrapunct  in  der  Weise  fertigen,  dass  sich  beide« 
vor  und  nach  der  Versetzung  bezüglich  in  der  HL  u. 
X.,  IV.  u.XL,  V.  u.XIL,  VI.  U.XIIL,  VII.  u.XIV.  neben 
einander  bewegen. 

Diese  Arten  heissen  dann  doppelter  Contrapunct 
in  der  Terz  oder  Decime,  Quart  oder  Undecime  u.  s.  f.  ^^* 

Femer  lassen  sich  contrapunctisch  eingerichtete 
Stimmen  auch  in  der  Umkehrung  versetzen.  (§.  177. 
201.)  15* 

Es  bildet  aber  die  besondre  Anweisung  zur  contra- 
punctischen Schreibart  im  Sinne  des  doppelten  und 
mehrfachen  Contrapuncts  einen  eignen,  mit  der  Anlei- 
tung zur  Abfassung  des  Kanons  und  der  Fuge  in 
genauem  Zusammenhange  stehenden  Abschnitt  der 
StyUehre,  und  geht  über  die  Aufgabe  der  blosen  Sprach- 
lehre hinaus. 

§.  205. 
g)     Chor.     Chöre. 

Man  nennt  die  Vereinigung  von  Haupt-  imd  Neben- 
stimmen zum  Ausdrucke  Eines  Gedanken  im  Allge- 
meinen Chor,  und  zwar  braucht  man  diese  Benennung 
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vorzugsweise  dann,  wenn  die  verschiedenen  Stimmen 
von  mehrern  Personen  vorgetragen  werden  mtlssen« 
Indem  sich  nun  die  Nebenstimmen  auf  eine  belie- 
bige Anzahl  vermehren  lassen  (§•  185.) ,  so  kann  man 
den  Gedanken  durch  ein  Chor  von  2.  3.  4.  5.  6.  und 
mehrem  Stimmen  aussprechen  lassen. 

Hierbei  werden  aber  doch  immer  nur  Vier  Haupt- 
stimmen  im  Chore  unterschieden ,  nemlich  der  Sopran 
(Diskant),  Alt,  Tenor  und  Bass,  (§.  63.  185.) ,  indem 
man  bei  Vermehrung  der  Stimmen  solche  unter  die 
4  Grundstimmen  als  2ter  oder  3ter  Sopran ,  Alt,  Tenor 
oder  Bass  einreiht. 

Die  Möglichkeit,  den  einzelnen  Nebenstimmen  eine 
grössere  Selbstständigkeit  zu  geben  (§.  190.),  ffihrt  nun 
auch  dahin,  dass  man  Einen  und  denselben  Haupt- 
gedanken in  seinen  verschiedenen  Sätzen  und  Perioden 
durch  Zwei,  Drei  und  Vier  Chöre,  von  denen  jeder  eine 
beliebige  Zahl  Stimmen  umfasst,  aussprechen  lassen  kann. 

Die  logische  Aufgabe  des  Componisten  besteht  hier 
in  der  richtigen  Vertheilung  der  Sätze  unter  die  Chöre 
und  deren  bester  Verwendung  zur  Einheit  des  Gedan- 
kenausdrucks. 

Die  einzelnen  Stimmen  und  Chöre  (verbunden  durch 
das  gemeinsame  Band  der  Tonart  und  Taktbewegung) 
haben  ihrerseits  durch  Richtigkeit  und  Schönheit  der 
rhythmischen  Bewegung  (§.  179  f.)  die  Hauptgedanken 
von  Nebensätzen  abzuheben  und  vereint  dahin  zu  stre- 
ben, das  Verhältniss  aller  Sätze  zum  Hauptgedanken 
dem  Hörer  rein  und  vollendet  vorzuführen. 
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Da  aber  bei  einer  Bewegung  in  Masse  das  Eben- 
mass  in  Takt  und  rhj^hmischem  Ausdruck  durch  die 
einzelnen  in  der  Bewegung  Begriffenen  nicht  mit  voller 
Sicherheit  festgehalten  werden  kann,  so  ist  die  Leitung 
eines  Chores  oder  mehrerer  Chöre  durch  Eine  Per- 
son in  der  Natur  der  Sache  begründet. 

Diese  Person  vertritt  allenthalben  den  Tondichter 
selbst,  soll  also  dessen  Gedanken  in  ihrem  ganzen  Um- 
fange vollständig  begriffen  haben  und  deren  Ausdruck 
für  den  gemeinsamen  Zweck  durch  die  verschiedenen 
Stinunen  und  Chöre  zur  vollendeten  Einheit  des  Ge- 
dankenausdrucks hinleiten. 

Es  gehören  jedoch  auch  die  Grundsätze,  weichein 
den  vorgedachten  Beziehungen  vom  Tonsetzer  wie  von 
den  Darstellenden  anzuerkennen  sind,  in  das  Reich 
einer  andern  als  der  Sprachlehre. 

§.  206. 
h)    Zergliederung  des  mehrstimmigen  Satzes. 

Wiewohl  die  Sprachlehre  nicht  zeigt,  wie  die  Musik 
für  die  besondern  Zwecke  der  Gedanken  angewendet 
wird  (§.  6.  188.),  so  hat  sie  aber  doch  alle  Grundbe- 
standtheile  jeder  Art  des  musikalischen  Gredankenaus- 
drucks  nachzuweisen  gehabt,  und  muss  folglich  auch 
zeigen  können,  wie  jeder  Satz,  er  mag  aus  dem  Vor- 
rathe  der  musikalischen  Sprachmittel  gebildet  sein,  wie 
er  will,  in  seine  Grundbestandtheile  zerlegt  (analysirt) 
werden  kann.     Allerdings  nicht,  als  ob  hierdurch  der 
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Geist  des  Satzes  selbst  erfasst  werden  könnte! 
Wohl  aber  führt  die  Auflösung  des  Satzes  (Analyse) 
zu  dessen  wahrem  Verständnisse  und  zum  klaren  Be- 
wusstsein  der  bestimmten  und  unzweifelhaften  Mittel, 
wodurch  der  Tonsetzer  seine  Gedanken  im  Satze  mehr 
oder  weniger  vollendet  zur  Erscheinung  brachte.  Die- 
ses Bewusstsein  ftihrt  dann  zum  Erkennen  der  für 
gleiche  Zwecke  überall  gleich  wirksamen  Mittel,  zur 
Beurtheilung  des  grossem  oder  geringern  geistigen 
Reichthums  des  Componisten  und  der  Art  seines  Styls 
(§.  169  f.),  und  jedenfalls  ist  die  Analyse  das  wirksamste 
Bildungsmittel  für  Die,  welche  sich  des  Gebrauchs  der 
musikalischen  Sprache  für  die  verschiedenen  Zwecke 
derselben  selbst  versichern  wollen. 

Wie  die  Auflösung  des  einstimmigen  Satzes,  so 
erfolgt  auch  die  des  mehrstimmigen  Satzes  schriftlich. 
Sie  richtet  sich  auch  hier  danach,  ob  man  sich  blos 
über  die  harmonischen  Verhältnisse  im  Satze  oder  auch 
über  dessen  grammatischen  Gehalt  im  Einzelnen  unter- 
richten will.     Vergl.  §.  175. 

Für  beide  Fälle  stellt  man  unter  den  Satz,  dessen 
Auflösung  vorgenommen  werden  soll,  oder  mit  Bezug 
auf  diesen  Satz  eine  eigne  Notenlinie  hin. 

Da  man  zunächst  immer  die  harmonischen  Verhält- 
nisse desselben  zu  erörtern  hat,  so  nimmt  man  weder 
ein  auf  den  Takt  noch  ein  auf  den  Rh3rthmus  Bezug 
habendes  Zeichen  auf,  auch  lässt  man  alle  Hilfs-  und 
Bindetöne  der  einzelnen  Stimmen,  femer  jede  Wieder- 
holung   eines   Tons   im   Einklänge   oder   der   Octave, 
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sofern  jene  blos  der  Satzbekleidung  angehört^  aus,  man 
tragt  vielmehr  in  die  Linie  nur  die  Hauptnoten  ein, 
und  zwar  dieAccorde  stets  in  ihrer  engstenLage,  (§.67. 
120  f.),  also  vom  Grundtone  des  Accords  aus  (§.  63.) 
in  derjenigen,  in  welcher  über  jenem  Grundtone  zu- 
nächst die  Secunden,  über  diesen  zunächst  die  Terzen 
und  Quarten,  und  über  diesen  die  weitem  Intervalle 
stehen,  alle  in  der  Reihenfolge,  wie  sie  aufwärts  in  der 
Tonleiter  liegen.  Man  kann  jedoch  die  Töne,  welche 
je  Zwei  Accorde  mit  einander  gemein  haben,  allemal  an 
einander  setzen,  und  ebenso  diejenigen  Intervalle,  von 
denen  das  erste  sich  in  das  andre  auflöst. 

In  solcher  Weise  wird  man  an  jeder  Stelle  zur  festen 
Bestimmung  der  Zusammensetzung  einer  Harmonie 
innerhalb  ihrer  Tonleiter,  der  in  Durch-  und  üeber- 
gängen  beschritten en  Tonarten,  der  jedesmaligen  Be- 
deutung eines  Tons  als  Consonanz  oder  Dissonanz,  der 
Lagen  und  Versetzungen  der  Accorde,  der  Verdoppel- 
ungen und  Auslassungen,  und  des  Inhalts  der  gemisch- 
ten Accorde  gelangen. ')  ^^^  Von  dieser  Analyse  der 
Harmonie  des  zergliederten  mehrstimmigen  Satzes  aus 
ist  sodann  der  grammatische  Inhalt  desselben  immer 
mit  Leichtigkeit  zu  bestimmen.  ^*^ 


;  1)  Wenn  die  enge  Lage  den  Inhalt  eines  Accords  nicht  ohne  Weitres 

I  nachweisen  sollte,  so  muss  die  Zusammenstellung  §§.  120  f.  auf  diesen 

Inhalt  führen  können. 
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VIERTES  CAPITEL. 

Belege  und  Erläuterungen  aus  der  Tonsprache, 
wie  diese  wirklich  geübt  wird. 

Das  bis  hierher  Gegebene  ist  allenthalbeii  Folgerung  aus  den 
unzweifelhaften  Sätzen  gewesen,  von  welchen  die  gegenwärtige 
Darstellung  (vergl.  die  Vorrede  zum  Isten  Theile  und  §§.  7  f.) 
ausgegangen  ist.  Es  wurde  von  dieser  Grundlage  aus  entwickelt, 
dass  und  wie  sich  die  musikalischen  Töne  vermöge  ihrer  bestimm- 
ten Verhältnisse  nur  so,  und  nicht  anders  zu  Harmonieen  verbin- 
den, und  darauf,  wie  der  menschliche  Geist,  zufolge  seiner  Grund- 
einrichtung, durch  Harmonieen  Gedanken  ausspricht,  indem  von 
ihm  die  Töne  nach  den  verschiedenen  angedeuteten  Möglichkeiten 
in  die  logische  Form  des  Satzes  gebracht  werden. 

Im  Nachfolgenden  soll  aber  auch  an  der  Tonsprache,  wie  sie 
von  Meistern  derselben  geübt  wird,  gezeigt  werden,  dass  sich  diese 
wirklich  innerhalb  der  Gfrundlinien  bewegt,  welche  von  dem  ange- 
nonmienen  Ausgangspuncte  aus  gefunden  worden  sind. 

£s  kommt  aber  bei  diesem  Beweise  nicht  auf  die  Zahl  der 
Belegstellen  an.  Denn  sobald  gezeigt  worden  ist,  dass  sich  an 
solche  Sprachgesetze,  welche  an  sich  als  organische  angesehen 
werden  müssen,  dieser  und  jener  Meister  wirklich  gehalten  habe, 
so  muss  es  dann  der  Forschung  eines  Jeden,  welcher  hierdurch 
noch  nicht  Überzeugt  wäre,  anheimgestellt  bleiben,  sich  auch  aus 
der  Sprache  andrer  Meister  die  Gewissheit  zu  verschaffen,  dass 
innerhalb  der  Grundverhältnisse  der  Sprache  Alle  ohne  Ausnahme 
den  nemlichen  unwandelbaren  Gesetzen  folgen. 

Zu  §.  161. 
1.  2.  3.  4. 

Die  Tonsprache  kommt  nur  so  zu  Stande,  dass  die 
Töne  als  Intervalle  einer  bestimmten  Tonart  gebraucht 
werden.  Solchenfalls  folgen  sich  a)  bald  blos  Conso- 
nanzen  b)  oder  Dissonanzen  der  letztern,  c)  bald  wech- 
seln beide. 
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Derjenige  Ton,  welcher  im  Satze  den  Gedanken  wirklich  ab- 
schliesst,  muss  immer  eine  Consonanz  der  Tonleiter  des  Schlusses 
sein.     §.  184.  B. 

Zu  §.  172. 
5.  6.  7. 

Der  wahre  Seclenfriede,  Demuth  und  fromme  Ergebung,  tiefe 
Trauer,  der  unter  überwältigenden  Eindrücken  gleichsam  erstar- 
rende (reist  und  das  Eine  grosso  Gefühl,  in  welchem  alle  anderen 
untergehen  —  diese  und  ähnliche,  vorzugsweise  von  Einem  Gegen- 
stande in  Eine  Kichtung  gedrängte  Empfindungen  werden  sich 
immer  mit  einfachen  Mitteln  aussprechen. 

Heftige  Gemüthsbewegungen,  welche  den  Willen  nach  ver- 
schiedenen liichtungen  treiben,  wogende  Leidenschaften,   sclmelle 
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Wechsel  der  (befähle  in  Folge  mehrer  gleichzeitig  wirkender  Ein- 
flüsse lassen  sich  nicht  ohne  einen  grössern  Aufwand  an  Sprach- 
mitteln ausdrücken. 

Diess  hat  die  Compositionslehre  aus  der  Sprache  nachzu- 
weisen, weil  sie  unter  Anderem  zu  zeigen  hat,  wie  der  menschliche 
Geist  die  Töne  für  die  verschiedenen  Zwecke  der  Sprache 
gebraucht.     (§.  170.) 

Uebrigens  bildet  Ein  Ton  immer  nur  da  Einen  Satz,  wo  er 
als  Oedanke  für  sich,  wenn  auch  als  abhängiger  Gedanke 
bestimmt  unterschieden  werden  kann  (§.  176.).  Vergl.  noch  unten 
die  Anm.  14.  zu  §.  172. 

8.  9. 
Stellt  man  z.  B.  die  diatonische  Tonleiter  als  Satz  so  hin: 


m 


32: 


1 


•o- 


zsz: 


-^- 


■^^ 


80  ist  jeder  Ton  dieses  Satzes  Träger  oder  Element  desselben. 
Die  Mclirzahl  der  als  Choräle  bekannten  Sätze  bestehen  zum 
grössten  Theile  aus  nackten  Sätzen. 


10. 

Das  vorhin  zu  §.  161.  gegebene  letzte  Beispiel  besteht  aus 
sämmtlichen  consonirenden  und  dissonirenden  Intervallen  seiner 
Scala. 

11. 

In  folgendem  Satze  hat  C.  M,  v.  Weher  ebenso  chromatische 
als  diatonische  Töne  zu  Haupttönen  gemacht. 


^^^^^ijej^jfc^=fe^ 


In  dem  Satze  Mozarfa: 


te 


u^;^ 


1^- 


:^=^e?^ 


^ 


m] 
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i 


suz:: 


ist  jeder  Ton  auch  in  der  Wiederholung  Hauptton. 

12. 

Die  Haupttöne  können  alle  an  gleiche  Taktzeiten  gebunden 

sein:  z.  B. 

V.  Beeüioven, 


m 


^^^ 


^m 


*^^^ 


5 


V 


^i,,J  J  J-U-i-J  I  J  J  J  I  J  J  Jg 


Oder  sie  können  in  verschieden  zugemessener  Zeit  sich  fort- 
bewegen. 


v.  Beeihovefu 


13. 
Von  der  Weise,  wie  die  Haupttöne  sich  bekleiden. 

In  der  Weise,  wie  sich  ein  Hauptton  (Element)  aus  dem 

Vorrathe  seiner  Tonleiter  bekleidet,  lassen  sich  folgende  einzelne 

Arten  unterscheiden: 

A. 

Die  Bekleidung  durch  sich  selbst,  d.  h.  durch  Gemina- 
tion. In  diesem  Falle  theilt  sich  der  Hauptton,  und  zwar  in 
Gruppen  aus  einer  beliebigen  Anzahl  von  Stellen,  z.  B.  statt  X: 
XX,  oder  XXX,  oder  XXXX  u.  s.  f. 

a)  Diese  Stellen  kann  er  nun  entweder  selbst  alle  ausfüllen, 
es  sei  dies  nun  auf  gleicher  Tonhöhe  oder  im  Wechsel  mit  einer 
seiner  Octaven, 


z.  B.  statt: 


so: 


m 


u    statt: 


a^:  II  lll;  I  ;^}^^?Hi 


E      J>      I 
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00: 


statt: 


lr\r  fiJ  Ju  Jiii'rrri 


m 


-9- 


Rosmni, 


statt: 


so:  V,  Beethoven, 


.^,rr^ir  f  r  r  i^^rcar- 


W^ 


m 


^ 


ä 


;etc.n: 


033 


t 


statt: 


Daher  J^ontini: 


und  V.  Beethoven: 


b)  Oder  der  Hanptton  erscheint  blos  an  gewissen  Stellen,  in 
mehr  oder  weniger  regelmässiger  Wiederkehr,  indem  er  in  die 
andern  Stellen  nähere  oder  entferntere  Töne  seiner  Scala  anf- 
nimmt. 

So  erscheint  er  z.  B.  am  Anfange  nnd  Ende  der  Bekleidung, 


z.  B.  statt: 


n  u  oder      ^  ^ 
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ffi^ 


itatt: 


au 


statt:  so: 


oder  an  der  Isten  und  3ten,  oder  Isten,  3ten  und  öten  Stelle, 


Z.B.Statt:  so:       ^      ^ 


statt: 


IL  statt:  u   so: 


*      * 


oder  an  der  2ten  und  4ten,  oder  2tcn,  4ten  und  6ten  Stelle  u.  s.  w. 

m 
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oder  an  den  letzten  Stellen  oder  den  ersten. 


I 


statt: 


so: 


W^ 


V.  Beethoven. 


.  statt:  soj 


B. 

Die  Bekleidung  erfolgt  femer  so,  dass  der  Hauptton,  ohne  sich 
in  der  Bekleidung  zu  wiederholen,  blos  fremde  Töne  zu  Hilfe 
ruft.     In  diesem  Falle  hält  er  z.  B. 

a)  den  unmittelbar  vorhergegangenen  Hauptton  an  sich  zurück, 
wodurch  der  letztere  zum  Hilfston  wird. 


statt: 


V,  Beethoven, 


# 


gtntt 


Fpp  J  I  i   J+M'+M 


Statt: 


&Tf^ 


££ 


SO:   .— *N. 


Mozart. 


^m 


r|i    f  f-^H'-j^ 


^^-M^U^=^£T^^ffj=F^ 
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So  erklärt  sich  bei  Spontini: 


b)  Eben  so  h&uftg  zieht  der  Hauptton  denjenigen  Ton  als  Hllfs- 
ton  heran,  welcher  unmittelbar  darauf  selbst  als  Hauptton  auftritt« 


2.  B.  statt : 


.y-tJ   ff  tf  tf  I   1 


Daher  bei  v,  Beethoven: 


statt: 


so: 


^^ 


if  1^ " 


^ffi!rjf}\ 


oder:  ^  tf^^ 


}A  r  (!  r  ni  v  rn-T^^r^!  i-M 


c)  Der  Hauptton  nimmt  femer  sehr  oft  in  seine  Zeit  die  Töne 
seiner  nächsten  obem  oder  untern  Stufen  auf. 

Der  Hauptton  kann  voran-  oder  nachstehen. 
S.B.Statt:  so: 


^^ 


^m 


*        * 


f^tH^^ 


oder  so: 


statt: 


fi  II  ll^ss^n 
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Mozart. 


^kj,i  ir,^\^,^Vß\if  f  fr^^ 


d)  Nicht  minder  häufig  bekleidet  sich  der  Hauptton  mit  den 

Tönen  seiner  nächsten  tiefem  und  hohem  Stufen. 

V.  Beethoven. 
Z.B.Statt:  so: 


iMJ^km^ 


I 


statt: 


^ 


E 


-«*■ 


^ 


E 


e 


£ 


1^^ 


Moscheles. 


so: 


statt: 


iWtnrfrTT'iM'f  r  r 


Ih^rFffif^TM 


1 


So  bei  Spontini: 


u.  8.  f. 


e)   oder  Töne  mehr  oder  weniger  entfernter  Stufen. 


statt: 


statt: 


mh^-S-T- 
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■o:^  statt: 


so: 


f#^ir/J^ll¥rrr  r  jiJ^-g 


^  J'  ^  -  II 


f)  Oft  Überlässt  der  Hauptton  gar  seine  Ganze  Zeit  den  Ler- 
zugerufenen  Tönen,  und  erklingt  nur  flüchtig  während  der  Zeit 
des  nächsten  Haupttons;   z.  B.  wenn  die  Haupttöne: 


f.  1       a       »•       6       67       s       tt      


so  bekleidet  werden: 


Haydn, 


c. 

Ein  Hauptton  bekleidet  sich  oft  mit  Einem,  mefarern  oder  allen 
Tönen  seines  Accords,  wobei,  soviel  den  dissonirenden  Accord 
betriflPt,  öfter  die  VI.  mit  der  V.  vertauscht  erscheint. 

Z.B.Statt: 


'VH'-AL 


so:  ^ 
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Bo:  ^^   nn         Btatt: 


rFFrFr 


statt: 


r-^T^ 


jnrftft  j-Hi^^- II  a;£f  I  e£ 


UjA.  I  j  i"  11 


IL 


8 
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Zwischen  die  zu  Hilfe  genommenen  Intervalle  Eines  Accords 
können  wiederum  die  in  deren  Hitte  liegenden  Intervalle  des 
andern  Accords  eingeschoben  sein. 


Z.B.Statt: 


80: 


•o: 


>r  'tfff  ttf. 


Ee 


etc.: 


D. 

Zuweilen  erfolgt  die  Bekleidung  eines  Haupttons  mit  einer 
mehr  oder  weniger  vollkommenen  Tonleiter,  wobei  der  Hauptton 
Anfang  und  Scliluss  macht 


^ 


z.B.  statt: 


^ 


■■■t 


^ 


o.  Brnthove». 
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Von  mehrem  Haapttönen  kann  ein  jeder  eine  und  dieselbe 
Bekleidung  haben,  welche,  in  Folge  ihrer  regelmässigen  Wieder- 
kehr, zur  Figur  wird. 

z.  B.  8tfttt : 


M  u    z.  j>.  Bwu : 

l^iiV,  J  J  J  i  I  j^ 


8o: 


^j^^-^iT^^ 


i-IJhrn 


Statt: 


^^ 


statt: 


so: 


r^ss 


I 


statt: 


fcl  !•■  i-f~i    j  I  ||J     J-^?=T= 


¥ 


^ 


fVin 


^ 


^^^^ö 


^ä 


fei^:^^?!^ 


^L^gj  ^fi  r/J  j^^^ 


i 


8* 


116 


Sprachlehre.  —   Belage. 


P 


statt: 


so: 


V.  Beethoven. 


So  erklärt  sich  der  Sats  iSe6.  Bach*M: 


k 


J. 


^^i^^^^rrrr^ 


1  «f 


i 


U.  8.  f. 


14. 


Auch  ein  bekleideter  Hauptton  bildet  an  n^nd  für  sich, 
ohne  logischen  Grund,  noch  keinen  Satz  (oben  zu  §.  172.);  er 
muss  als  Gedanke  von  andern  unterschieden  werden  können. 

In  folgender  Zusammenstellung 


i 


^r^ + 


-^ 


lässt  sich  schlechterdings  blos  Ein  Gedanke  und  Satz  unterschei- 
den.    Als  nun  v,  Beethoven  diesen  Satz  so  bekleidete: 


feLtJ..  J  fffr-i-^pi 
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80  ist  das  logische  Verhältniss  zwischen  As  und  G  nicht  im  Ge- 
ringsten geändert  und  keineswegs  jeder  Takt  zu  einem  besondem 
Satze  geworden.     Yergl.  weiter  §.  176. 


Zu  §.  173. 

15. 
Die  Bindetöne  füllen  den  Abstand  zwischen  Zwei  Uaupttönen. 

Daher  Hess  sich  sagen,  statt: 


Mr^-f-fi^^S^-VliTt=^^m 


^fe  ^jtj.j|j^^l  i'H-j-^ 


^ 


^ 


so: 


V.  Beethoven, 


^^m 


statt : 


k 


■+■ 


* 


£^  iJIj^jli 


^p 


i*  V  y 


t 


Seb.  Bach. 


^■^hlM'Mf  li 


i 


atatt: 


^i=^ 


^=^=J 


^ 


^ 


-ti-V- 
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Hi^dn. 


Die  Bindetöne  können  aber  auch  blos  oder  doch  hauptsächlich 
nur  ans  den  Intervallen  desjenigen  Accords  bestehen,  welchem  die 
zu  verbindenden  Haupttöne  angehören,  z.  B. 


te4^ 


r^    jrj 


IG. 


In  der  Bekleidung  des  nackten  Satzes  zeigt  sich  stets  der 
eigentliche  Geschmack  des  Tonsetzers;  aber  dieser  Geschmack  ist 
bei  der  Mehrzahl  derselben  immer  zugleich  ein  Geschmack  ihrer 
Zeit,  von  deren  Wechsel  auch  die  Formen  der  Satzbekleiduiig  mit 
betroffen  werden. 

17. 

Einen  andern  logischen  Zusammenhang  erhalten  die  Haupttöne 
z.  B.  durch  Veränderung  ihrer  Zeitwerthe,  und  indem  man  Haupt- 
töne zu  Nebentönen  macht 

18. 

So  gewiss  niemals  eine  Zeit  kommen  wird,  zu  welcher  die 
Möglichkeiten,  welche  die  (§.  168.  angedeuteten)  Ton -Sprachmittel 
bieten,  insgesammt  erschöpft  sein  würden,  so  erklärt  doch  das 
Wesen  und  die  Zahl  der  diatonischen  Töne  (a.  a.  0.),  abgesehen 
von  der  gleichen  innem  Persönlichkeit  mehrerer  Menschen,  und 
abgesehen  von  Nothwendigkeiten,  die  in  der  Aehnlichkeit  der 
Sach- Verhältnisse  liegen,  weshalb  die  Hauptgedanken  aller  Musik, 
soweit  sie  eben  blos  durch  die  diatonischen  Töne  ausgedrückt 
werden,  am  Seltensten  völlig  11611  erscheinen,  und  dass  Tonsetzer, 
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zwischen  deren  Dichtungen  selbst  Jahrhunderte  liegen,  auf  die 
gleichen  oder  doch  auf  sehr  ähnliche  Melodieen  kommen  konnten. 
Dasselbe  gilt  von  zwei  gleichzeitig  lebenden  Personen,  deren  keine 
von  den  Gedanken  der  andern  etwas  erfahren  oder  mit  dieser  ans 
Einer  Quelle  geschöpft  hat. 

Das  Streben,  den  Gedanken  den  Reiz  der  Neuheit  zu  geben, 
kann  daher  nicht  sowohl  in  Aufsuchung  ganz  neuer  Verbindungen 
aus  den  diatonischen  Tönen  zum  Gedankenausdrucke  von  glück- 
lichem Erfolge  sein,  als  vielmehr  in  der  Satzbekleidung  unter 
geschickter  Benutzung  aller  Übrigen  Mittel  der  Sprache  (§.  168.). 
Das  Nähere  gehört  in  die  musikalische  Styllehre  (§.  169  f.),  welche 
auch  nachweisen  muss,  dass  sich  Neuheit  des  Ausdrucks  zwar 
niemals  durch  verbrauchte,  wohl  aber  zuweilen  auch  durch  ge- 
schickte Wiedereinftihrung  veralteter  Formen  erreichen  lässt 

Zu  §.  174. 

19. 

Vorschlag.     Triller.     Doppelschlag. 

Die  Sprachlehre  nimmt  von  diesen  Formen  des  logischen  Ge- 
dankenausdmcks  nur  als  solchen  Kenntniss,  und  hat  blos  im 
Allgemeinen  noch  darauf  hinzuweisen,  dass  dieselben,  an  der  rech- 
ten Stelle  gebraucht,  höchst  wirksame  und  eben  deswegen  sehr 
wichtige  Formen  der  Satzbekleidung  sind. 

Wie  dieselben  in  jedem  Falle  nicht  nur  richtig,  sondern  auch 
schön  ausgeführt  werden,  muss  zwar  in  den  sogenannten  Schu- 
len angedeutet,  kann  aber  vollkommen  nicht  wohl  anders,  als 
durch  praktische  Unterweisung  und  an  Meistern  in  der  Dar- 
stellung erlernt  werden. 

In  der  Compositionslehre  muss  man  finden  können,  was 
sich  über  den  rechten  logischen  Gebrauch  jener  Figuren  für  die 
verschiedenen  Zwecke  der  Tonsprache  (§.  170.)  sagen  lässt. 

Zu  §.  175. 

20. 

Die  Auflösung  (Analyse)  des  einstimmigen  Satzes  betr. 

Auf  den  Begriff  und  die  Arten  der  Auflösung  des  einstimmigen 
Satzes  war  um  deswillen  an  der  Stelle  der  §.  175.  aufmerksam  zu 
machen,  weU  man  von  der  Analyse  wissen  und  Gebrauch  machen 
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muss,  wenn  man  die  auf  §.  175.  folgenden  Sätze  an  der  Sprache 
selbst  (d.  h.  an  vorhandenen  Compositionen,  §.  163.)  prüfen  will. 

Die  Auflösung  (Analyse)  des  Satzes  in  der  Musik  erfolgt  in 
der  nemlichen  Absicht,  wie  das  Constrniren  eines  Satzes  in  der 
Wortspracbe.  Man  zerlegt  in  beiden  Fällen  den  Satz  in  seine 
einzelnen  Haupt-Bestandtheile,  um  dann,  nach  Zweck  und  Belie- 
ben, blos  die  Natur  dieser  letztem  zu  betrachten,  oder  den  Sinn, 
welcher  in  ihnen  liegt,  zu  erforschen. 

In  dieser  wie  in  jener  Sprache  ist  das  Analysiren  zuweilen 
eine  Sache  nicht  geringer  Schwierigkeit,  und  eine,  durch  fortge- 
setzte Uebung  gereifte  Urtheilskraft  wird  erfordert,  wenn  man  in 
allen  Fällen  sicher  und  treffend  analysiren  will. 

Was  insbesondre  die  Zerlegung  musikalischer  Sätze  betrifil,  so 
ist  hier  und  §.  175.  insbesondre  nur  von  der  Analyse  des  har- 
monischen Wesens  der  einstimmigen  Sätze  die  Rede.  Von  der 
grammatischen  Analyse  war  in  und  zu  §.  206.  zu  sprechen. 

Bei  jener  hat  man  sich  zu  vergegenwärtigen:  dass  entweder 
alle  Haupttöne  einer  und  derselben  Tonart  angehören,  oder 
von  einer  Tonart  zur  andern  übergehen  (§.  150  f.),  die  Aus- 
weichung aber  nicht  vermuthet  wird  (§.  176.  und  vergl.  die 
Belege  unten  unter  No.  28.).  In  allen  Fällen  können  die  Haupt- 
töne gruppenweise  zu  der  einen  oder  andern  reinen  (Grund-)  Har- 
monie gehören  (§.  61.),  oder  es  wechseln  im  Satze  Consonanzen 
mit  Dissonanzen  der  Tonleiter  des  Satzes,  und  zwar  so,  dass  sich 
Gruppen  von  beiden  auf  gemischte  Harmonieen  (§.  61.  90  f.)  zu- 
rückführen lassen  —  denn  im  einstimmigen  Satze  erscheinen  die 
Accorde  nach  der  Natur  der  Sache  als  zerstreute  (§.  69.)  — 
oder  dass  jeder  folgende  Hauptton  allemal  derjenigen  von  den 
beiden  Grundharmonieen  angehört,  welcher  der  vorhergehende 
nicht  entnommen  ist. 

Diess  vorausgesetzt  giebt  nun  die  Analyse  folgenden  Satzes, 
nach  Ausscheidung  der  Nebennoten  (§.  172  f.  und  vorhin  No.  13  f.), 


V.  Beethoven, 


s 


■^ 
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^  U\    f 


W 


^\  ^-  /  I^-rtu 


^ 


^ 


■^^'\f  p 


• 


I 


an  die  Hand,  dass  nach  den  Verhältnissen  der  gefundenen  Haupt- 
noten  unter  sich  diese  von  der  Tonika  C  regiert  werden,  und  sich 
im  Satze 

die  L,  r.  11.,  r.  HI.,  r.  IV.,  gr.  IV.,  r.  V.  u.  H.  VI.  folgen,  welche 
letztre  durch  die  Dominante  in  die  Tonika  C  zurückgeht 
Man  kann  aber  weiter  noch  ermessen,  wie  die  einzelnen 
Hauptnoten  als  Intervalle  einer  andern  Tonleiter  (z.  B.  e  als 
r.  Vn.  von  f  u.  s.  f.)  behandelt  werden  können,  welche  Betrach- 
tung aber  hier  nur  anzudeuten,  und  da  weiter  zu  verfolgen  ist, 
wo  von  der  Beigabe  begleitender  Stimmen  (§.  185.  und  176.)  die 
Rede  ist. 

Die  Analyse  dieser  Sätze: 

Uaydn, 


^(^±=1- 


-9 


3 


^ 


X 


^ 


x 


\ 


.11^ 


-11-*^ 


ITT 


Motorik 


^4fe^y^^^4,j^^=|= 


8 


:in-y 


:II: 


vn- 


im: 


führt,  wie  das  erste  Beispiel,  auf  das,  was  oben  von  dem  Wechsel 
der  Consonanzen  und  Dissonanzen  gesagt  wurde,  und  dass  diese 
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Wechsel  von  1 — 4  der  Tonart  Ddur  und  die  von  5 — 8  der  Ton- 
art Fdur  angehören.     (Zu  5  vergl.  §.  126.  unter  11.). 

Der  nachstehende  Satz  {Mozarfa) 
beruht,  laut  der  Analyse,  auf  folgenden  Haimonieen  von  Adur, 


^-."afffrf^i^fjjpfm-mfr 


^^^^^«i 


I 


Vergl.  zn  a.  §.  126.  unter  11.,  zu  b,  §.  130.  unter  11.,  zu  c.  und 
e.  §.  142.  Xn.  a.  11.,  zu  d.  §.  130.  unter  3. 

Folgende  Sätze  von  C.  M,  v,  Weber 


f^.t^^-^=M^h^T^Hi 


yU     r.VI   U^  r.TI 


S 


§ 


^ 


V 


^ 


enthalten  Uebergänge,  indem,  bei  1.,  die  r.  VI.  von  D  gleichzeitig 
als  r.  n.  von  Ä  (§.  163.  157.  ü.),  und,  bei  4.,  die  Dominante  von 
C  gleichzeitig  als  Tonika  von  (7,  oder  was  dasselbe  sagen  will 
(§.  150.),  die  r.  IH.  von  C  als  r.  VI.  von  O  behandelt  wurde 
(§.  157.  unter  ü.).     Vergl.  noch  unten  No.  26. 

Zu  §.  176. 
Die  Gliederpause  in  der  Satzverbindung  betr. 

21.  22.  23.  24.  25. 

Es  ist,  wie  die  Musik  des  Volkes  und  die  höhere  Tondichtung 
ganz  gleich  nachweisen,  eine  eben  so  gebräuchliche  als  schöne  Art 
der  Satzverbindung,  wenn  der  voranstehende  Satz  auf  einer 
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Dissonanz  ausgeht,  welche  sich  im  folgenden  Satze  unmittelbar 
oder  mittelbar,  d.  h.  durch  andre  Intervalle  desselben  dissoniren- 
den  Accords  in  eine  Consonanz  auflöst 

Man  vergleiche  folgende  Fälle,  a)  in  welchen  die  Dissonanz 
in  der  Satzverbindung  unbekleidet  ist,  auch  sich  unmittelbar 
auflöst: 


Volkilied. 


jj:i  ji  i^  ihrt^^ 


Volkslied. 


m ^  i^  f.  i  JM- i  J\  rrtil^Tr^ 


|;Vrr3Mif^-^ 


V.  Weber. 


t 


Volkslied. 


I 


w=^-^ 


s 


^      VII 


t=F 


t^ 


INJ 


gi-'Ü-^- 


j^u  J  j '  ni 


b)  in  welchen  sich  die  Dissonanz  mittelbar  auflöst: 


».  Weber. 


M  u  ».  fveoer. 


II     VII  n  IV     VI 


Mozart. 


i^^^^^^^J^^^ 


II    IV    III 


n.  s.  f. 
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^^  ■■■■■  ß^üwart. 


c)  in  welchen  die  satzverbindende  Dissonanz   bekleidet  ist, 
und  sich  mittelbar  auflöst: 


^-^  SpomtmL 


IV 


n 


Movtri. 


P^^^ 


IV  *  IV    V     III 

In  die  Bekleidung  können,  wie  die  Beispiele  zeigen,  auch  Con- 
sonanzen  mit  aufgenommen  sein. 

Die  einfache  (blosse,  nackte)  Anreihung  der  Sätze,  in 
welcher  der  vorhergehende  Satz  mit  einer  Consonanz  schliesst  und 
der  folgende  mit  einem  Intervalle  anhebt,  ohne  dass  zwischen 
beiden  Bindetöne  angebracht  sind,  findet  am  häufigsten  ihre  An- 
wendung z.  B.  im  Ch orale,  wie  er  von  Haus  aus  beschaffen  ist 

Hat  der  Componist  eine  Verbindung  zweier  Sätze  durch 
Bindotöne  selbst  nicht  vorgeschrieben,  so  ist  das  Einschieben  sol- 
cher Töne  in  die  Gliederpause  durch  die  dritte  Person,  welche  die 
Sätze  vorträgt,  eine  nur  selten  oder  nicht  zu  rechtfertigende 
Willkühr. 

In  der  Bekleidung  der  Gliederpause  durch  Nebentöne 
können  sich  alle  Formen  der  Satzbekleidung  wiederholen.  (Oben 
No.  13.  und  15.).  Eine  oft  angewendete  Form  ist  das  Hinüber- 
tragen des  Haupttons,  welcher  den  vorhergehenden  Satz  schloss, 
in  den  folgenden  Satz,  oder  das  Anschlagen  des  ersten  Haupt- 
tons des  zweiten  Satzes  noch  während  der  Gliederpause. 

I        1^  Spontmi. 


1^^ 


Jiram  Schibert. 


VcrgL  oben  No.  13.  B.  a.  b. 
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Die  Fermate  oder  Cadenee,  welche  zwei  Sätze  verbindet, 
kann  ebenso  auf  einer  Consonanz  als  einer  Dissonanz  der  Tonlei- 
ter des  Satzes,  welchen  sie  mit  einem  folgenden  verbindet,  ange- 
bracht sein. 

/TN  Mozart. 


Mv^^U 


^'  '  ^'\l^ 


iiiu  .U-J-j-^ 


^fe 


/SN 


ft\ 


i-i-r  I  «1  J  j  I  j.  I J  u 


32* 


IV 


p 


fet 


rs\ 


-r 


n 


feB^    ^^ 


^^ 


? 


ö 


^ 


l^/i  rJ*  g  ^ 


Spontinu 


&^UJ-iM 


Indem  die  Cadence  zwei  Sätze  verbindet,  kann  sie  z.  B.  zu- 
gleich  die  Bestimmung  haben,  die  Eindringlichkeit  des  ersten 
Satzes  zu  verstärken  und  Zeit  zu  lassen,  die  ganze  Bedeutung 
desselben  zu  ftlhlen. 

Der  richtige  Vortrag  der  Cadence  kann  nur  gefunden  werden, 
wenn  man  den  Zweck  des  Gedanken,  dem  sie  dient,  richtig 
erfasst  hat. 

Im  Allgemeinen  muss  man  bei  der  Betrachtung  des  zusam- 
mengesetzten Satzes  noch  dieses  festhalten: 

Wiewohl  auch  blos  Ein  Ton  nach  Umständen  einen  Satz  bil- 
den kann  (§§.  172.  176.),  so  ist  doch  immer  nur  aus  dem  logi- 
schen Verhältnisse  zwischen  den  verschiedenen  kleinem  Sätzen 
des  zusammengesetzten  grossem  Satzes  zu  entnehmen,  ob  und  wie 
viele  Töne  desselben  je  Einen  der  kleinem  Sätze  bilden.  In  fol- 
gendem Satze: 


^^ 


«!■  I  r  I  r 


-Äi. 


•  7  g 
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bemerkt  man  eine  so  bestimmte  Beziehung  zwischen  1.  nnd  2. 
(einem  auf  der  r.  YU.  ausgehenden  Nebensatze),  3.  nnd  4.,  5.  nnd 
6.,  7.  und  8.,  dass  blos  1.  und  2.,  3.  und  4  etc.  je  zusammen  als 
ein  Satz  im  Satze  unterschieden  werden  können.  Diess  ist  denn 
auch  nicht  anders  geworden,  als  v.  Beethoven  jenen  Satz  so  be- 
kleidet hat: 


^^^^m 


^^ 


3p=* 


^ 


^ 


^^=r=r\ 


fe^^^ 


EE 


8 


Zu  §.  176. 
Die  Ausweichung  wird  nicht  vermuthet. 

26.  27.  28. 

Um  in  der  Entscheidung  darüber:  ob  in  einem  Satze  ein  Ueber- 
gang  in  eine  andre  Tonart  stattgefunden  habe,  sicher  zu  gehen, 
darf  man  nicht  ausser  Acht  lassen,  dass  alle  Tonleitern  aus  den 
nemlichen  Zwölf  Tönen  bestehen,  welche  in  jeder  Scala  nur  ihre 
Eigenschaft  als  Intervalle  ändern,  dass  folglich  —  vermöge  der 
verwandtschaftlichen  Verhältnisse  unter  den  Tonleitern  (§§. 
47  f.  152  f.)  —  jede  Tonleiter  Accorde  bildet,  welche,  dem  Klange 
nach  auch  andern  Tonleitern  angehören. 

Dieses  Yerhältniss,  welches  in  der  Formenlehre  vollständig 
nachgewiesen  ist,  giebt  leicht  Veranlassung,  eine  Ausweichung 
auch  in  Fällen  zu  finden,  in  welchen  doch  nur  eine  Modulation 
innerhalb  Einer  Tonart  stattgefunden  hat.    (§.  150.) 

Nur  da  ist  ein  Uebergang  in  eine  andre  Tonart  wirklich  ein- 
getreten, wo  das  Intervallenverhältniss  der  Töne  eines  Satzes  zu 
dessen  bisheriger  Tonika  erwiesen  aufgehört  hat,  wo  also  die 
Töne  als  Intervalle  nicht  so  fortschreiten  und  sich  nicht  so  auf- 
lösen, wie  es  geschehen  müsste,  wenn  die  Tonika  nicht  verändert 
worden  wäre,  und  mithin  die  Art  dieser  Fortbewegung  nur  unter 
Beziehung  auf  eine  neue  Tonika  erklärt  werden  kann. 
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t 


Mozart. 


ferJ  j.i'U-iM\^-^  i\fij^ 


jrfirr  r  K  f  r  ^-^^if^H^^^ 


die  Töne  von  h  an  aus  der  Beziehung  zu  F  in  die  zu  C  als  Tonika 
getreten,  weil  ihre  Fortbewegung  nur  von  der  Tonika  C  aus  natur- 
gemäss  erklärt  werden  kann. 

Anders  ist  der  Fall  bei  einer  Harmonieenfolge,  welche  z.  B. 
erst  den  r.  conson.  Accord,  dann  dessen  Tonika  und  deren  r.  U., 
r.  lY.  und  r.  oder  kl.  VI.,  oder  blos  die  verdoppelte  Tonika,  die 
r.  IV.  und  r.  oder  kl.  VI.,  darauf  den  dissonirenden  Accord  rein 
oder  mit  der  Dominante  statt  der  VI.,  und  endlich  wieder  den  r. 
conson.  Accord  folgen  lässt,  also  z.  B.  in  C: 


^ 


^ 


goder*^ 


4  oder  5 


Hier  gehen  die  Intervalle  bei  2.  und  3.  keinen  Weg,  welcher 
nicht  von  der  Tonika  C  regiert  und  von  dieser  aus  vollstHndig 
erklärt  würde;  es  liegt  blos  eine  Modulation  aus  Einer  Tonart  vor, 
welcher  unzählige  Melodieen  entnommen  sind,  und  folglich  lässt 
es  sich  nicht  rechtfertigen,  wenn  man  in  solchen  Sätzen  eine  Aus- 
weichung in  die  Tonleiter  auf  der  r.  OPV.  annehmen  wollte. 

Hierher  gehören  z.  B.  die  Sätze: 


9.  Weber» 


l»<mard. 


s  h        ^      ^ 


B. 


f-^tU 


Mozart, 


I 
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litt  K  h^  Mbgart. 


Die  Zahl  derjenigen  Sätze,  besonders  der  Yolksmelodieen,  ist 
vielleicht  noch  grösser,  welche  blos  in  einem  Wechsel  der  beiden 
Gmndharmonieen  (in  der  dissonirenden  mit  der  V.  statt  der  VI., 
also  oben  1.  5.  6)  bestehen,  z.  B. 


Volkslied. 


^n  f\f^  i'^ 


^m 


u.  s.  f. 

Ein  Wechsel  beider  reiner  Accorde  liegt  zum  Grunde,  z.  B.  in 
den  Sätzen: 

Spontmi. 


1^,,.,  £.  riy  r  t  I^J^^  I  >f  ^  Cflf-| 


ÄfoMori, 


l,A  &  r>  |M  \f^^in  f  I  r  [f  1^^ 


?fe^[^7ff  Vf  i+r  r  pi  J  pf-ff 


Vergl.  auch  die  mehrstimmigen  Sätze  unten  bei  No.  91. 

Zu  §.  177. 

Die  Wiederholung  im  Einklänge. 

29.  30.  31. 
In  dem  Satze: 

tr  tr  tr        ^  Moxaru 


^m 
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wiederholt  sich  bei  5.  und  6.  der  Satz  bei  1.  und  2.  ganz,  wie  er 
zuerst  auftrat,  und  zwar  auch  in  gleicher  Tonhöhe,  oder,  wie  man 
auch  sagt,  im  Einklänge.  Der  Satz  bei  3.  und  4.,  welcher  ein 
abhängiger  ist,  erleidet  bei  7.  und  8.  die  Abänderung,  deren  er 
bedurfte,  um  den  Gedanken  abschliessen  zu  können. 


Die  Wiederholung  auf  einem  andern  Tone. 

32.  33.  34.  35. 

a)  In  einer  andern  Tonart  wiederholt  sich  folgender  Satz  so: 

tr  Mozart. 


tr  -  fr  Mozart, 

■?/mfir,.ffitffv.|f:rifriri^^ 


n 

VI 


Analysirt: 


mi- 


.V 

SV 

:nz 


Er  wiederholt  sich  in  der  kl.  O.III.,  d.  h.  der  Grundton  der 
Scala  des  zweiten  Satzes  ist  die  kl.  O.III.  des  vorhergehenden 
Grundtons. 

b)  Man  kann  aber  auch,  ohne  die  Tonart  zu  ändern,  also 
über  demselben  Grundtone,  einen  Satz  von  jedem  Intervalle 
seiner  Scala  aus  wiederholen.     So  lautet 


^r^^TU^^hfßU^-^^i-^^ 


der  Satz:     in  der  ü.  wiederholt,  so: 


in  der  III. 


^  S7i^  fLC/^jJ=°.'.f. 


in  der  IV. 

Derartige  Wiederholungen  sind  also  in  folgendem  Satze  Mo- 
zarfa  enthalten: 


II. 


9 
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Der  tiefste  Hauptton  eines  Satzes  (also,  wenn  in  demselben 
die  n.  und  lY.,  oder  die  III.  und  V.  als  Haupttöne  vorkommen, 
bezüglich  die  II.  oder  die  UI.,  nicht  die  IV.  oder  Y.)  giebt  das 
Intervall  an,  auf  welchem  (auf  dessen  Tonhöhe)  sich  der  Satz 
bewegt,  ganz  gleich,  die  wievielte  Stelle  dasselbe  im  Satze  einnimmt, 
und  ob  ihm  tiefere  oder  höhere  Nebentöne  vorangehen.  So  bewe- 
gen sich  die  beiden  Sätze  bei  a)  jeder  auf  der  11.  ihrer  Tonleiter, 
und  von  den  Sätzen  bei  b)  verläuft  der  erste  auf  der  Tonika,  und 
wiederholt  sich  der  2te  und  3te  auf  der  EL.  und  in.  u.  s.  f. 

In  dieser  Weise  und  mit  Berücksichtigung  des  Nachstehenden 
lässt  sich  innerhalb  einer  Scala  ein  Satz  von  einer  Tonhöhe  auf 
jede  andre  versetzen  (in  jeder  solchen  wiederholen). 

Yon  dieser  Wiederholung  auf  einem  Intervalle  der  bestimmten 
Tonleiter  muss  man  aber  eine  andre  Bezeichnung  unterscheiden, 
welche  zwar  auch  Wiederholung  auf  oder  in  der  11.,  III.  u.  s.  f. 
genannt,  bei  welcher  jedoch  nicht  darauf  geachtet  wird,  ob  das 
Intervall,  auf  welchem  sich  ein  Satz  wiederholt,  grade  die  11.,  lU. 
u.  s.  w.  der  Tonleiter  des  Satzes  ist,  bei  der  vielmehr  das 
unterscheidende  Merkmal  nur  darin  liegt,  dass  der  erste  Hauptton 
des  zweiten  Satzes  um  3.  4.  5.  oder  mehr  Stufen,  also  um  die 
Entfernung  einer  r.  11.,  kl.  oder  r.  HI.  u.  s.  f.  höher  oder  tiefer 
liegt,  als  der  erste  Hauptton  des  ersten  Satzes.  Will  man  so 
berechnen,  so  sollte  man  doch  die  Nebennoten,  welche  den  ersten 
oder  zweiten  Satz  anfangen,  als  etwas  Zufälliges  ausser  Berück- 
sichtigung lassen. 

Beide  Arten  der  Berechnung  treffen  blos  dann  überein,  wenn 
sich  der  erste  Satz  auf  der  Tonika  bewegt  Der  Grund  ist  schon 
§.  63.  angedeutet. 


Die  freie  und  strenge  Wiederholung. 

36.  37.  38.  39. 

Eine  überaus  häufige  Art  der  freien  Wiederholung  ist  die, 
worin  ein  den  consonirenden  Intervallen  einer  Scala  cntnomme- 


Sprachlehre.  —  Belege. 


131 


ner  Satz  durch  den  folgenden  in  ähnlicher  Weise  mit  Intervallen 
des  dissonirenden  Accords  wiederholt  wird,  unter  welchen  die  VT. 
mit  der  Dominante  vertauscht  sein  kann. 
Dahin  gehören  z.  B.  diese  Sätze: 


v^    Beethoven. 
9f 


l^rg  I  r.  yiShs-^-g 


Mozart, 


f) 


^rmi 


V.   Weber. 


Innerhalb  Einer  Tonleiter  ist  die  Wiederholung,  mit  Aus- 
nahme der  im  Einklänge,  immer  nur  in  ähnlicher  Weise  möglich. 
Jede  völlig  strenge  Wiederholung  eines  bestimmt  ausgeprägten 
Satzes  (nicht  blos  einiger  Töne  oder  Intervalle)  von  einer  andern 
Stufe  derselben  Scala  aus  führt  aus  dieser  heraus.  Sie  ist 
gleichsam  ein  Cbpiren  des  ersten  Satzes  in  einer  andern  Tonart; 
das  bestimmte  Yerhältniss  der  Töne  des  ersten  Satzes  als  Inter- 
valle seiner  Scala,  wodurch  eben  der  Satz  zu  Stande  gekommen 
ist  (§.  162.),  wird  auf  die  Töne  des  zweiten  Satzes  in  der  Wieder- 
holung übertragen.  Dass  dieses  Yerhältniss  nicht  Zwei  Mal  in 
Einer  Scala  vorkommt,  beweist  die  Vergleichung. 

Jede  Tonleiter  kommt  so  zu  Stande  und  ist  nur  so  gegeben 
(§§<  7.  20):  dass  ihre  diatonischen  (characteristischen)  Intervalle 
vom  Grundtone  aus  auf  der 

9* 


132 


Sprachlehre.  —  Belege. 


3ten,  4ten  oder  5ten,  6ten,  8ten,  9ten  oder  lOten  und  12ten  Stelle 
liegen,  und 

z.  B.  von  c  aus  folgen  sich defgah  auf  der  3. 5. 6. 8. 10. 12ten  Stelle. 


Aber  von  d 
von  e 
von  f 
yong 
Yona 
vonÄ 


»» 


« 


»» 


»» 


f) 


»j 


}i 


1) 


1» 


ti 


»» 


» 


j» 


II 


»» 


efgahc 
fgahcd 
gahcde 
a hcde f 
hcde f  g 


»1 


>i 


11 


j^ 


»1 


» 


3. 4. 6. 8. 10. 12ten 
2.4.6.8.  9.  Uten 
3. 5. 7. 8. 10. 12ten 
3. 5. 6. 8. 10.  Uten 
3.4.6.8.  9.  Uten 
2.4.6.7.    9.  Uten 


„       „     cdefga    „ 

Es  sind  nicht  Zwei  Wiederholungen  von  gleichen  Verhältnissen. 
Am  Wenigsten  weichen  noch  die  zwischen  der  Folge  von  der 
Tonika  und  denen  von  der  r.  O.-  und  U.-IV.  aus  von  einander  ab. 
So  lassen  sich  zwar  einzelne  Stellen  innerhalb  der  nemlichen 
Scala  ganz  getreu  von  der  Tonhöhe  der  Tonika  aus  auf  deren  O.- 
oder  U.-IV.  wiederholen,  nur  aber  nicht  einigermassen  ausftihr- 
liebere  selbstständige  Sätze,  in  welchen  die  einzelnen  characteri- 
stischen  Intervalle  vorkommen  und  den  ihnen  in  ihrer  Scala  ange- 
wiesenen Gang  gehen. 

Soll  ein  gegebener  Satz  völlig  streng  auf  einer  höheren  oder 
tieferen  Tonstufe  wiederholt  werden,  so  kann  man  sich  einer  For- 
mel bedienen,  wie  jeder  Ton  eines  Satzes  in  der  versetzten  Wieder- 
holung lauten  müsse.  Diese  Formel  lautet  z.  B.  bei  der  strengen 
Wiederholung  eines  Satzes  auf  seiner  Dominante  so: 

c  icia  d  jdis  e  f  {  fis  g  Sgis  a  l  ais  h 
\  des     \  es  \  ges      \as       \b 

g  i  gis  a  ictis  h  c  i  eis  d  \dis  e  f  ^  fis 

\as        \b  \  des      \ 


es 


\ 


ges 


d.  h.  c  wird  zu  g^  eis  zu  gis  u.  s.  f. 

An  einer  solchen  Formel  kann  auch  geprüft  werden,  ob  und 

wieweit  ein  bereits  versetzter  Satz  streng  wiederholt  sei,  sobald 

man  sich  zuvörderst  der  Haupttöne  versichert  hat,  auf  welchen  der 

erste  und  zweite  Satz  beginnen,  und  wenn  man  dann  die  Formel 

von   deren  Orundtönen   aus   aufstellt.     Analjsirt  man  folgenden 

Satz  und  seine  Wiederholung: 

B.Back. 
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^U-^  P]  .tj.ygr^fei 


80  sieht  man,  dass  derselbe  bei  1.  aus  den  Intervallen  des  r.  diss. 
Accords  von  Gmoll  entnommen  ist  und  sich  auf  der  r.  II.  A  beweg^. 
Bei  2.  verläuft  er  auf  der  r.  11.  von  Bmoll:  C,     Also  lautet  hier 

die  Fonnel  so:  ij  ^t  ^'  *"  /    ^i^d  sie  zei^,  dass  bei  2.  eine  völliff 

getreue  Wiederholung  in  der  kl.  O.  III.  statt  gefunden  hat. 

Die  Wiederholung  eines  Satzes  aus  einer  Dur-  oder  Molltonart 
in  einer  höhern  oder  tiefem  Moll-  oder  Durtonart  kann  nach  der 
Natur  der  Sache  nur  annähernd  streng  sein. 

Uebrigens  bezeichnet  man  die  bisher  besprochene,  gegenüber 
der  folgenden,  als  gerade  Wiederholung. 

Die  freie  und  strenge  Wiederholung  in  der  Umkehrung. 

40.  41.  42.  43. 

Bei  der  freien  Wiederholung  in  der  Umkehrung  sind  es 
blos  die  äussern  Umrisse,  welche  im  Wesentlichen  in  entgegen- 
gesetzter Richtung  wiedergegeben  werden. 

So  in  den  Sätzen  Haydn^s: 


i 


fr^v^A^H^f ]  mU0i 
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Die  streng  umgekehrte  Wiederholung  aber  ist  Sache  wirk- 
licher Berechnung.  Vorerst  muss  die  Tonhöhe  bestimmt  sein^ 
von  welcher  aus  die  umgekehrte  Wiederholung  statt  finden  soll. 
Dann  lautet  die  Aufgabe  so: 

„in  der  Weise,  wie  die  Intervalle  des  ersten  Satzes  fallen 
oder  steigen,  sollen  die  Intervalle  in  der  Wiederholung  von  deren 
Ausgangspunkte  (Tonhöhe)  aus  steigen  oder  fallen.^' 

Damit  man  nun  sogleich  ersehe,  als  welcher  Ton  das  umge- 
kehrte Intervall  des  ersten  Satzes  in  der  Wiederholung;  auf- 
trete (§.  27  f.),  kann  man  sich  in  folgender  Weise  eine  Formel 
entwerfen. 

Soll  z.  B.  ein  Satz  aus  C  dar  von  seiner  Tonika  aus  streng 
verkehrt  wiederholt  werden,  so  lautet  die  Formel  so: 


c    et« 

d    dis 

^    f    fi^    g    ffis 

a     ais 

h 

des 

es 

ges          OS 

h 

c     h 

b     a 

as  g    ges     f     e 

es    d 

des 

ais 

gia        fis 

(Us 

eis 

oder  kürzer: 

c 
c 

d     e     f    g     a     h 
h     as  g     f    es  des 

•■ 

gis              dis  eis 

Danach  findet  sich,  dass  jedes  c  d  u.  ^,  f.  des  ersten  Satzes 
in  der  von  der  Tonika  aus  streng  verkehrten  Wiederholung  zum 
c  h  Vi.  s.  f.  werde. 

Folglich  verwandelt  sich  der  reine  conson.  Accord  von  C  dur 
{c  e  g)  durch  die  strenge  Yerkehrung  auf  seiner  Tonika  in  den 
reinen  conson.  Accord  von  Fmoll  {f  as  c),  also  der  Molltonart  auf 
der  r.  O.  IV.  (U.V.)  von  C,  und  der  reine  disson.  Accord  von  C  (d 
f  as  h)  wird  zum  nemlichen  Accorde  von  F  {g  h  des  e). 

Es  ist  also  hier  in  der  streng  verkehrten  Wiederholung 
auch  eine  Veränderung  der  Tonart  enthalten,  wofür  der  innere 
Qrund  schon  oben  angegeben  wurde. 

Diese  Veränderung  folgt,  wie  man  bei  der  Vergleichung  findet, 
nachstehender  Begel: 

A.  Jeder  Satz  aus  liwt  wiederholt  sich,  bei  strenger 
Umkehrung 
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1.  von  der  Touika  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf  seiner 

r.  O.  IV.,  also :  c  e  g  wird  f  as  e, 

2.  von  der  kl.  O.  ü.^)   seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  gr.  O.IV.,  also:  c  e  g  wird  fU  a  eis, 

3.  von  der  r.  O.  II.')  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  r.  O.  V.,  also:  c  e  g  wird  g  b  d. 

4.  von  der  kl.  O.III.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  gr.  0.  Y.,  also:  c  e  g  wird  gis  k  dis. 

5.  von  der  r.   0.  IQ.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  r.  O.  VI.,  also :  c  e  g  wird  a  c  e. 

6.  von  der  r.  O.IV.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf  seiner 

kl.  O.  VII.,  also :  c  e  g  wird  b  des  f. 

7.  von  der  gr.  O.IV.  (kl.  O.V.)  seiner  Scala  aus:   in  der  Moll- 

scala auf  seiner  r.  O.  VII.,  also:  c  e  g  wird  h  d  fis. 

8.  von  der  r.  O.V.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf  der 

Tonika  or,  also:  c  e  g  wird  c  es  g. 

9.  von  der  kl.  0.  VI.   seiner  Scala  aus:  in  dar  Mollscala  auf 

seiner  kl.  0.  II.,  also:  c  e  g  wird  eis  e  gis. 

10.  von  der  r.  O.  VI.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  r.  0. 11.,  also:  c  e  g  wird  d  f  a. 

11.  von  der  kl.  O.  VII.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  kl.  0.  HE.,  also :  c  e  g  wird  es  ges  b, 

12.  von  der  r.  O.VII.  seiner  Scala  aus:  in  der  Mollscala  auf 

seiner  r.  0.  III.,  also:  c  e  g  wird  e  g  h. 
Ferner 

B.  Jeder  Satz  aus  x  Mtll  wiederholt  sich,  bei  strenger 
Umkehrung  auf  den  verschiedenen  Intervallen  seiner 
Scala,  in  den  Durtonleitern  auf  denjenigen  Intervallen, 
in  deren  Mollscalen  er  sich  wiederholt  haben  würde, 
wenn  seine  Tonart  x  dur  gewesen  wäre. 

Um  bei  einem  gegebenen,  bereits  in  der  Verkehrung  wieder- 
holten Satze  a  genau  zu  bestimmen,  ob  er  streng  und  auf  welcher 
Stufe  seiner  Scala  er  wiederholt  ist,  kann  man  ebenfalls  eine  For- 


1)  die  Formel  lautet  hier:  c   eis   d  dis   e   f  fis  g    u.a.  w. 

dsc     h   h     a   cug    fis  u.  8.  w. 

2)  also :  c    eis    d    dis    e    f   fis    /^  u.  s.  w. 

d    eis    c     h      b    a   as    g  vl»9*  w. 
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mel  der  angegebenen  Art  entwerfen,  z.  B.  indem  man  unter  die 
Töne  der  Scala  des  ersten  Satzes  die  ihnen  in  der  Umkehmng 
entsprechenden  (correspondirenden)  Töne  setzt. 

So  gestaltet  sich  bei  folgendem  Satze: 


Chr.  Th.  Weinli^ 


die  Formel  so: 

a     ais     h 

c     eis     d 

dis 

e     f     fis     g 

gia 

b 

des 

es 

ges 

€kS 

9       fi9       f 

e     es      d 

des 

c     h      b      a 

OS 

und  man  sieht,  dass  jedem  Tone  des  ersten  Satzes  in  der  Wieder- 
holung derjenige  entspricht,  welcher  unter  ihm  in  der  Formel  an- 
gegeben ist  Nach  dieser  ist  also  der  erste  Satz  von  der  kl.  VII. 
seiner  Tonleiter  aus  völlig  streng  und  folglich  in  Cdur  (vergl. 
B.  und  A.  11.)  wiederholt. 

Der  Satz  aus  Amoll: 


Der  Satz  aas  Amoll; 


nach  Demselben. 


'M    jw—  I    J    ß  f  ß    ^ 


&A^j=^=^ 


ist  in  E  dur,  nemlich  von  der  r.  II.  von  A  aus  streng  verkehrt 
wiederholt.     (Oben  B.  und  A.  3.) 

Mit  der  verkehrten  ist  die  rückgängige  oder  rückläufige 
Wiederholung  verwandt,  bei  welcher  ein  Satz  nicht  von  seinem 
Anfange  nach  seinem  Ende  zu  in  dieser  oder  jener  Weise,  sondern 
von  seinem  Ende  nach  seinem  Anfange  zu  wiederholt  wird.  Diess 
kann  frei  und  streng,  und  ebenso  frei  oder  streng  verkehrt  von 
allen  Tonstufen  aus  erfolgen,  ohne  anderen  Gesetzen,  als  den 
schon  angegebenen  zu  unterliegen.     (Vergl.  Marpurg   v.  d.  Fuge 
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(ed.  Sechter)  B.  I.  S.  7.,  B.  11.  S.  45  f.,  Weinlig  Anleitang  zur 
Fuge,  Dresden  1852,  §.  17  f.) 

Wie  es  aber  schon  für  ein  geübtes  Ohr  schwer  ist,  beim  Anhö- 
ren einen  Satz  in  seiner  Umkehrung  wieder  zu  erkennen,  so  ist 
diese  Schwierigkeit  noch  grösser  bei  der  rückläufigen  oder  gar 
verkehrt  rückläufigen  Wiederholung. 

Auch  ermisst  man,  dass  nur  Sätze  von  sehr  allgemeinem  In- 
halte der  eben  erwähnten  Wiederholung  unterworfen  werden  kön- 
nen, und  ihr  Gebrauch  nicht  der  allgemeinen  Tonsprache  angehört, 
sondern  nur  besondem  Zwecken  dient,  welche  in  der  Gompositions- 
lehre  auch  nach  dieser  Bichtung  hin  erörtert  werden  müssen. 

44. 

Indem  überhaupt  bei  dem  Aufsuchen  und  der  Nachweisung  der 
Grundverhältnisse  der  Musik  blos  der  Formen  der  Wiederholung 
im  Allgemeinen  zu  gedenken  gewesen  ist,  hatte  hier  auch  keine 
Erörterung  darüber  statt  zu  finden,  in  welchen  besondem  Fällen 
die  Wiederholung  unmittelbar  oder  mittelbar,  d.  h.  nach  Ein- 
schaltung von  Zwischensätzen,  eintrete.  Es  genügt  hier  nur  anzu- 
deuten, dass  das  eine  oder  andre  geschehen  kann. 

Wenn  man  einen  Satz  mit  Noten  von  längerer  Dauer  ge- 
rade oder  verkehrt  wiederholt,  so  nennt  man  diess  eine  ver- 
grösserte  Wiederholung.  Der  entgegengesetzte  Fall  bildet  die 
verkleinerte  Wiederholung. 

Man  vergleiche  z.  B. 


Verrückt  man  in  der  Wiederholung  die  Noten  des  ersten  Satzes 
von  der  Arsis  in  die  Thesis  oder  umgekehrt  (§.  182  f.),  so  nennt 
man  diese  Art:  Wiederholung  im  vermischten  Takttheile. 

Zum  Schlüsse  ist  hier  noch  der  Anspielung  (Allusion)  zu 
gedenken.  Man  versteht  darunter,  wenn  Gedanken  nicht  in  ihrer 
ersten  vollständigen  Gestalt,  sondern  nur  nach  ihren  characteristi- 
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sehen  Tönen  so  angedeutet  werden,  dass  deac  Hörer  an  jene  erin- 
nert wird. 

Zu  §.  178. 
Bewegung  nach  der  Höhe  und  Tiefe. 

45.  46.  47.  48. 

Die  Wiederholung  einer  vorhergegangenen  Bewegung  genau 
so,  und  in  der  nemlichen  Tonhöhe  wie  die  erste  war,  ist  ihrem 
Wesen  nach  keine  parallele  Bewegung  zweier  Töne  oder  Sätze, 
denn  sie  föllt  gleichsam  mit  der  ersten  Bewegung  zusammen,  und 
beide  decken  sich  (sind  congruente  Bewegungen).  Es  wird  in 
der  blosen  Wiederholung  Dasselbe  noch  einmal  gebracht, 
und  zwar  in  wesentlich  gleicher  Weise.  Aber  in  der  Parallel- 
bewegung wird  dasselbe,  jedoch  in  andrer,  wenn  schon  ähn- 
licher Weise  wiedergegeben. 

Beispiele  streng  paralleler  Bewegung  und  vollkommener 
Gegenbewegung  zweier  Sätze  sind  zur  §.  177.  gegeben. 

In  der  freien  parallelen  oder  Seiten-  oder  Gegenbewegung 
sind  es  blos  die  äussern  Umrisse,  welche  diese  Bewegung  charac- 
terisiren. 

In  dem  (zusammengesetzten)  Satze  Mozart* 8 : 


f-prrn\(0^\'ln\U^iju 


ist  zwischen  den  Tönen  bei  1.  u.  2.,  3.  u.  7.  in  dem  angegebenen 
Sinne  eine  parallele,  bei  1 — 7.  in  jedem  Takte  im  Verhältniss  zum 
ersten  Tone  eines  jeden  Taktes  eine  Seitenbewegung,  und  zwi- 
schen den  Takten  1  u.  6,  2  u.  6,  5  u.  6  u.  5  oder  6  n.  8  eine 
G«genbewegung  vorhanden. 

49.  60.  61.  52.  53. 

Für  die  Betrachtung  der  verschiedenen  Arten,  wie  der  einstim- 
mige Satz  zu  Stande  kommt,  ist  aber  die  Bewegung  im  Satze  um 
die  Intervalle,  auf  denselben  und  durch  sie  vielleicht  noch 
wichtiger. 
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In  folgenden  Sätzen  bemerkt  man  diese  Bewegung,  und  zwar: 

Um  die  Tonika: 

Lied, 


to=Lr-P^^^ai  f  r  I ;;  W^ 


Um  die  Terz: 


ti 


Mozart, 


£ 


^^ 


^ 


t=^^ 


jfe t 


^=^"-=üf^ 


ti 


1 


f=^. 


5=t: 


V 


t 


t=^- 


Um  die  Dominante: 


|Nr=f=m#=rt- 


Derselbe. 


r-r^ 


Um  die  IT.: 


*tf 


m.: 


IV.: 


Spontmi, 


^Ff^r-F-Ff 


Durch  die  III.  in  die  V.  und  so  zurück  in  die  I. 


I 


Mozart. 


^ 


i  -jir  jfTTn^r^-^fl 


Von  der  V.  aus  durch  die  I.  in  die  III.  und  zurück  in  die  V. 

M  Derselbe. 

g . feg  tr 


czL3LjULejU£:pU-JJ4-f-!iLM==ggM 


^ 


etc.; 
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Von  der  VII.  durch  die  IL,  IV.  und  VI.  in  die  Tonika. 


Derselbe. 


VII 


k-^r-t 


i 


^^S^^^ 


^ 


^ 


Zu  §.  180. 
Der  Rhythmus  im  Batzc. 

54. 

Ein  Ton  kann  klingen  ohne  betont  zu  werden.  Die  Töne 
können  sich  im  Takte  und  dennoch  ohne  Rhythmus,  sie  können 
sich  aber  auch  ohne  Takt  rhythmisch  bewegen.  Klang, 
Takt  und  Rhythmus  sind  also  Drei  besondre  Verhältnisse,  ond 
unter  sieb  wesentlich  verschieden. 

55.  56.  57.  58. 
Ein  steigender  Satz  ist  z.  B.  dieser: 


g^n^^^iTf  Eftfj-t^i  ^"i^  fJ^i  ^"^ 


Vergl.  auch  die  Sätze  bei  No.  61. 

Dabei  ist  es  gleich,  ob  die  Töne  im  Satze  steigen  oder  fallen. 

Ein  fallender  Satz  ist: 

Derselbe. 


ö 


$ 


ü^g 


^ 


5 


-j— M.  «.  W.  ""-  j 


und  folgender: 
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j^t-'l^  l    '  ^ 


/TN 


/TS 


Derselbe. 


^  ml  j 


I 


I 


i? 


m 


J7^=H-££^t-H-r^a 


iQ.  8.  W. 


In  einem  solchen  können  die  Töne  auch  steigen.  Das 
Fallen  und  Steigen  wird  hier  nur  auf  den  logischen  Inhalt 
des  Satzes  bezogen. 

59. 

Die  Satzverbindung  erfolgt  auch  im  zusammengesetzten 
Satze  entweder  durch  nackte  Anreihung/ oder  durch  Bindetöne 
zwischen  dem  letzten  Haupttone  des  vorangehenden  und  dem 
ersten  Haupttone  des  folgenden  Satzes  oder  so,  dass  der  vorher- 
gehende Satz  auf  einer  Dissonanz  endet,  welche  sich  im  folgenden 
Satze  mittelbar  oder  unmittelbar  auflöst 

60. 

Der  Rhythmus  macht  sowohl  in  der  Wortsprache  als  in  der 
Musik  den  vollkommenen  Ausdruck  des  Satzes  und  der  Periode. 
Es  ist  ein  und  derselbe  G^ist,  welcher  in  dieser  wie  in  jener 
Sprache  den  Satz  belebt,  und  folglich  wird  die  Periode  der 
Musik  in  Folge  einer  innem  Nothwendigkeit  Periode  genannt, 
und  nicht  wegen  einer  blosen  Aehnlichkeit  mit  der  der  Wort- 
sprache. 

61.  62.  63.  64. 

Perioden,  welche  aus  gleich  schön  gegliedertem  Vorder-  und 
Nachsatze  bestehen,  sind  z.  B.  diese: 


Largo. 


g?H  JljJ  rlfl=m=3 


k 


P 


t 


fa=^ 


•/ 


•^  I  r  r  g^^jirr-riT 
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Andante. 


V,  Beethoven. 


Uebrigens  gruppiren  sich  in  der  Periode  symmetrisch  nicht  die 
Zahl  der  Takte,  sondern  die  Gedanken.  Im  Betreff  des  Coi^ 
respondirens  der  einzelnen  Sätze  in  der  Periode  yergleiche  man 
beispielsweise  folgende  Perioden,  in  welchen  der  angedeuteten  Be- 
ziehung unterliegen:  der  Iste  und  2te,  dann  der  3te  und  4teSatz. 

o.  Beethoven, 


ti'ü^^sja! 


^^ 


n.rp  JT]  1 


^^EfetfFFq^^^t^EjJajjaa 


Der  Iste  und  3to,  2te  und  4te  Satz: 


tBÖ 


^zEi 


i^^^^^^ 


E 


Derselbe. 


P 


ö^ 


mrrri^^^m 


m^^&=H^f  r  K'if  jzji 


Derselbe. 


^lEOzigz^^ 


^rt^ 


in: 


^ 
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In  einer  Periode  von  6  Sätzen,  d.  h.  mit  6  Gliederpausen,  cor 
respondiren  z.  B.  der  Iste  und  2te,  4t6  und  5te,  3te  und  6te. 

Haydn, 


A  n  J  iiJ 


^2- ran 


B 


^ 


g//^Cf|J<ji  nr  f  f|,J.|_^^^ 


l! 


FpJ^-j"i=f^ 


fcz 


^ 


Oder  der  Iste  und  2te,  3te  und  4te,  öte  und  6te. 


V.  Beethoven, 


So:  der  Iste  und  5te,  2te  und  6te,  3te  und  4te. 


Hajfdn, 


i 


rff^tl 


t 


te=* 


Lur^  f  I  tr^ 


rn^T^TT^ 


?1 


■i\  y  I S  V  f^T-g^ 
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»T^p '  r  *>  -=f^ 


££i 


1 


^=£,=0 


^ 


6 


In  einer  Periode  mit  8  Gliederpansen  z.  B.  der  Iste  2te  3te, 
4te  5te  6te,  7te  und  8te  Satz. 


6 


8 


In  einer  dergl.  der  Iste  und  2te,  5te  und  6te,  3te  bis  4te  und  7te 

bis  8te. 

V.  Beethoven, 


»-fw  nraiB 


^m 


8 


Oder  der  Iste  und  3te,  2te  und  4te,  5te  und  7te,  6te  und  8te. 
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|nrvM  ti_Ci^^ 


^ 


fe 


^    ^ 


£ 


H  I  1       > 


Dem  blos  zusammengesetzten  Satze  (ohne  die  correspondircnde 
Gliederung  der  Periode)  giebt  man  insgemein  zwar  auch  den 
Namen  Periode,  er  ist  jedoch  eine  solche  nur  dem  Scheine 
nach  (Scheinperiode).  Durch  die  blose  Wiederholung  eines 
Satzes  im  Einklänge  (§.  177.)  kommt  übrigens  keine  Periode  zu 
Stande,  weil  sich  in  der  Periode  verschiedene  Sätze  gruppiren. 

Ebensowenig  sind  der  Sache  nach  solche  Sätze  Perioden, 
welche,  wie  man  sagt,  paarweise  laufen,  d.  h.  Je  zwei  sich  ähn- 
liche Sätze,  wie  z.  B.  entstehen,  wenn  ein  Satz  aus  der  Harmonie 
des  reinen  consonirenden  Accords  in  der  des  reinen  dissonirenden 
Accords  wiederholt  wird.     S.  zu  §.  177.  No.  33. 

65.  66. 

Weil  die  periodische  Schreibart  für  die  Entwickelnng 
ihrer  Sätze  Zeit  und  Freiheit  braucht,  so  ist  diese  Schreibart  in 
allen  Fällen  gehemmt  oder  ganz  ausgeschlossen,  in  welchen  die 
Erreichung  eines  bestimmten  Zweckes  durch  Musik  blos  unter- 
stützt, nicht  aber  von  dieser  allein  erstrebt  wird  (§.  1.  u.  170.). 
Sätze  der  Art,  in  welchen  die  Musik  nicht  durch  Etwas  neben 
und  ausser  ihr  gehemmt  oder  beherrscht  wird,  sind  z.  B.  die 
unter  den  Namen  Symphonie,  Ouvertüre,  Sonate,  bekannten 
Musikstücke. 

Die  Anleitung  zur  periodischen  Schreibart  in  den  ver- 
schiedenen einschlagenden  Formen  musikalischer  Sätze  mnss  die 
Styllehre  (in  der  Compositionslehre)  geben.  In  der  Sprach- 
lehre hat  man  nur  das  §.  180.  Gesagte  und  Folgendes  festzu- 
halten. 

n.  10 
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Innerhalb  des  Kreises,  in  welcbem  die  Masik  wirklich  Gledaiiken 
niittheilen  kann  (§.  1.),  lassen  sich  durch  grössere  Sätze  in  periodi- 
scher Schreibart  entweder  einfache  oder  zusammengesetzte  Empfin- 
dungen im  Ilörer  erwecken.  Denn  man  kann  z.  B.  in  Einem  Satze 
blos  auf  Gefllhle  der  Lust,  und  in  einem  andern  blos  auf  Ge- 
fühle der  Trauer,  man  kann  aber  in  Einem  Satze  auch  auf  beide 
wechselnd  hinwirken. 

Man  muss  klar  wissen,  was  man  in  jedem  Falle  will.  Da- 
nach richtet  sich  die  Gestaltung  der  Sätze  und  der  Mittel,  ihnen 
Ausdruck  und  den  rechten  Zusammenhang  zu  geben.  Hierbei 
kommt  es  vor  und  ist  oft  alleiniger  Zweck  der  periodischen  Schreib- 
art, einen  gegebenen  Hauptsatz  (Thema,  Motiv)  in  verschie- 
denen oder  allen  möglichen  Weisen  auszuführen  (durchzu- 
führen). Dieses  Unternehmen  (auch  thematische  Arbeit  ge- 
nannt) beruht  auf  Combination,  also  der  geistigen  Thätigkeit, 
in  welcher  die  im  gegebenen  Satze  unterscheidbaren  Bestandtheile 
harmonisch  und  logisch  in  mögliche  neue,  dem  vorgesetzten  Zwecke 
entsprechende,  Verbindungen  gebracht  werden.  Mittel  dieses  Com- 
binirens  sind:  die  Yerändening  der  Tonart  und  Tonhöhe  des 
Hauptsatzes,  seiner  Taktzeiten  und  der  harmonischen  und  logi- 
schen Bedeutung  seiner  Hauptnoten  und  deren  Bekleidung,  femer 
Veränderung  der  Bhythmen,  der  begleitenden  Harmonie,  und  der 
Bewegung  ihrer  Stimmen  in  veränderter  Tonart  und  Selbststän- 
digkeit. 

Je  grösser  die  angeborene  Befähigung  (Erfindungsgabe  des  Com- 
ponisten)  ist,  um  so  mannigfaltiger,  schöner  und  oft  wunderbarer 
wird  er  combiniren. 

Wie  z.  B.  Ilaydn  und  r.  Beethoven  grosse  Sätze  von  Einem 
Hauptgedanken  aus  durch  verschiedenartiges  Combiniren  seiner 
Elemente  zu  Stande  gebracht  haben,  ist  ausführlich  und  klar  ge-* 
zeigt  in  den  Fliegenden  Blättern  für  Musik,  Leipzig  bei 
Baumgärtner  1853,  S.  6  f.  66  f.  130  f. 

Zu  §.  181. 

67. 

Die  hergebrachten  Zeichen  (§.  18.)  können  immer  nur  einige 
Andeutung  dafür  geben,  wie  ein  Satz  richtig  betont  werden 
solle,    reichen   aber  allein    nicht  aus,   um  zur  Vollendung  des 
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rhythmisch  schönen  Gedanken- Ausdrucks  zu  führen.  Bios  das 
Eindringen  in  das  Innerste  der  auszudrückenden  Gedanken  fuhrt 
dahin,  wenn  damit  die  sorgfältige  Beobachtung  der  Weise,  wie  die 
lebenden  Meister  im  Sprechen  durch  Töne  jenen  Gedanken  Aus- 
druck geben,  verbunden  wird.  Auch  diese  Meister  lernten  seiner 
Zeit  durch  die  nemliche  Tradition,  welche  vielleicht  in  der 
Kunst  eine  viel  höhere  Autorität  ist,  als  in  andern  Fächern 
menschlichen  Wissens. 

Insbesondre  von  der  Thesis  und  Arsis. 

Zu  §.  182. 

68. 
Wenn  der  Satz: 


P 


'J= 


J-.U  j  I  j.  J  ^^ 


c 


3 


t 


t 


^ 


a 


SO  bekleidet  wird : 


y 


Seb.  Bach. 


^3 


nr:  ÜTi  \  i  j  jpi  \!P}  Oy  \ 


^^  j  i  II 


SO  kommen  die  Hauptnoten  der  Takte  a,  c  und  d  insgesammt  in 
die  ArsiB.     Bei  b  bleiben  sie  in  der  Thesis. 

Zu  §.  183. 

69. 

Die  in  §.  183.  bei  den  3  und  4  zeitigen  Takten  angegebenen 
Ehjthmen  sind  die  in  eben  diesen  Takten  einzig  möglichen. — 

Die  Tonsprache  bedient  sich  nun  dieser  verschiedenen  Rhyth- 
men (a  oder  b  oder  c  u.  s.  w.)  in  den  mannigfaltigsten  Zusammen- 
stellungen. So  ist  V.  Weber^s  Chor  (No.  8.  des  II.  Akts  des  Oberen) 
in  den  ersten  4  Takten  zusammengesetzt  aus  den  4  zeitigen  Rhyth- 
men f  und  a, 

10* 
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'^MTTTl 


£~4r 


w 


t 


Die  vollständige  Ausführung  dieses  hochwichtigen  Theils  der 
Tonsprache  übersteigt  aber  die  Grenzen  der  Sprachlehre,  welche 
blos  die  Grundbegriffe  verstehen  lehrt. 

70.  71. 

Will  man  die  Arsis  und  Thesis  gleichsam  schärfen,  so  kann 
man  die  Arsis  in  der  ersten  Hälfte  ihrer  Takteinheit  erklingen, 
und  die  zweite  Hälfte  der  letztern  ganz  schweigen  lassen,  ferner 
zu  der  Thesis  noch  die  erste  Hälfte  der  nächsten  Takteinheit  hin- 
zunehmen.    Z.  B. 


\j       ^      o     — 


y^'  iJ  y  LJTD^ 


I 


r.  IFeÄ€r. 
/ 


^g 


g 


tx^ , ",  p;  tf^i 


^    5ti 


Hier  schliesst  und  beginnt  also  jeder  Takt  mit  einer  nicht  fort- 
klingenden Note.     Anders  in  folgenden  Sätzen: 

Halfan. 


9  / 


^ 


Sprachltihre.  —  Belege. 


149 


••  r 


V.  Beethoven. 


m^  KJ  ^ 


/  /  /  / 


72. 

Die  Thesis  wird  zur  Arsis  ohne  Ton  in  diesen  Sätzen: 


Lanner. 


/  ff  ff 


|,»irp  rllr,^|^!;n^^1^r•r,r| 


In.  8.  w. 


/  ff 


ü.  Wfher, 


^k,!-;  jt  J  Y  ;^^  I  V  JLCdLfE 


73.  74. 

Die  erste  Hälfte  der  Takteinheit,  auf  welcher  die  Thesis  gemht 

hätte,  ist  ohne  Elang  in  dem  Satze: 

V,  Weher, 


I 


fe 


E^ 


^i  U  U  U''  ^  -i  i  J''    ^^13=^ 


I 


4  ;t  i  i^  ■  ^' 


lieber  die  einschlagenden  Schriftzeichen  's.   §.  18.   No.  6.  7. 
und  8. 

Schluss. 

Zu  §.  184. 

75. 
Beispiel  eines  kurzen  Schlusses, 
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und  eines  ausführlichen: 


Mi^ii:^^^^ 


Vom  mehrstimmigen  Satze. 
Zu  §.  185. 

76.  77.  78. 

Man  kann  die  Consonanzen  eines  Satzes  mit  Consonanzen,  und 
die  Dissonanzen  desselben  ebenfalls  blos  mit  Dissonanzen  seiner 
Tonleiter  begleiten. 


Vergl.  den  Satz: 


VII  1 


EUler. 


Oder: 


VII  I 

kl.VI       V 
IV       r.III 


W  i;  i  i  I J^^ 


I    ^    ü.nT 

V  I 

kl.  in        kl.VI 
gr.IV 


v.  Beethoven. 


Oder: 


^^^^^^^1 


^ 


I 


i_JU 


^  K      R§y 


r=» 


In    diesen  Sätzen  wechseln  (mit  den  Ausnahmen  bei  *)  blos 
reine  Harmonieen. 
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Der  Satz   (Allein  Gott  in  der  Höh'): 

3  4        5.  6        7 


tt    M\f 


m 


3 


3  «        & 


r9\ 


^ 


welcher  an  und  für  sieh  ganz  der  Tonleiter  Gdur  angehört,  konnte 
aber  auch  noch  so  harmonisirt  werden: 


I 


/TN 


Rink\ 


i 


*="=¥ 


denn  die  Hanptnote  bei  2.  Hess  sich  als  r.  YII.  von  c,  die  bei  4. 
als  r.  rV.  von  a.,  und  die  bei  6.  7.  8.  als  angehörig  der  Tonleiter 
auf  h  behandeln. 


Oder   so: 


/CS 


Derselbe. 


iilM-jL 


w 


weil  man  die  Hauptnote  bei  2.  auch  als  Dominante  von  e,  die 
bei  3.  als  kl.  VH.  von  d,  und  die  bei  5.  als  kl.  VI.  von  e  behan- 
deln konnte. 

79.  80. 

Im  zweistimmigen  Satze  sind  stets  aus  dem  r.  consonirenden 
Accorde  1  oder  2,  und  aus  dem  r.  dissonirenden  2  oder  3  Inter- 
valle ausgelassen.  Die  als  Hauptnoten  weggelassenen  Intervalle 
können  nber  in  der  Satzbekleidung  als  Nebennoten  auftreten. 
Man  vergl.  diese  Sätze : 


m  rv  V 


VI  vn 


IIA    IV       V         K        K        * 


II  I     II  TU       Auher. 


\\  i  }, m  s:-^^ 


t 


r+-^tn>^ 


— r 

IV  III IV  V    IV    m 


m 


VII  V.  Es. 

J^,  J   l   l 


m 


*=t 


^ 
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^y 


IV 


^^^m^f^l^ 


£ 


m 


\t0  AlowBort, 


n 


SS 


^m 


i 


i=^ 


S.Bach. 


IV       kl.  VI 


:M  ^  ^7^-^ 


^ 


fe 


i 


l 


81. 


Bei  dem  dreistimmigen  Satze  kann  der  r.  consonirende 
Accord  voll  gebrancht,  ans  dem  r.  dissonirenden  Accorde  muss 
aber  (unter  den  Hanptnoten)  Btets  Ein  Intervall  ausgelassen 
werden. 

Doch  kann  dasselbe  in  einer  der  3  Stinunen  als  Satzbekleidung 

auftreten. 

V.  Beethoven. 


^^^^^^ 
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tf 


Mozart, 


r '•  fcjlj:  1^^^ 


^s 


82. 

Im  vierstimmigen  Satze  muss  beim  vollen  Gebrauche  des 
r.  consonirenden  Accords  nothwendig  Ein  Intervall  verdoppelt 
werden. 

Oluek. 


7*V 


^\ 


-AV 


Unglücklicher       Ad  -  me    -     tos  I 


Unglück  -   li- 


^^ft 


Pn:^ 


^S^ 


Jm  J.V      fl[ 


i 


V 


i 


t 


che        AI    -    ce 


ste! 


Einheit  in  der  Taktbewegung. 

Zu  §.  186. 

83. 

Wie  man  z.  B.  den  ^/4  Takt  eines  Contretanzes  in  den  '^/4  Takt 
einer  Menuett  eintheilen,  und  beide  Tänze  gleichzeitig  zum 
Gehör  bringen  kann,  hat  Mozart  (im  Don  Juan)  in  Folgendem 
gezeigt: 
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Contretanz. 


MozarU 


h^i  ^  fr 

Jf   ff ■-# ^rh 


.1^ 


a  i 


'j'i  i  ir    f 


i 


i 


Q.    8.    W. 


t 


Zu  §.  187. 

84.  85.  86.  87. 

Die  begleitende  Harmonie  schlicsst  sich,  nach  der  Natur  der 
Sache,  den  Haupttönen  an,  deren  Nebentöne  (Hilfs-  und  Binde- 
töne) an  der  Harmonie  der  Hauptnoten  mit  Theil  nehmen,  so 
lange  der  Gedankenausdruck  nicht  etwas  anderes  fordert. 

Vergl.  oben  die  Sätze  bei  No.  76,  und  folgende: 


V.Beethoven, 
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Seb.  Bach, 


^^ 


Mozart, 


f 


t 


? 


i 


erselbe. 


«TN   V,  Beethoven. 


PfPf 


Das  logische  Bedürfniss  kann  aber  auch  die  Harmonisirung 
von  Nebentöuen  erfordern,  nemlich  in  allen  Fällen,  wo  diese  dem 
Gedanken  selbst  mit  Ausdruck  verschaffen,  und  nicht  blos  den 
Ausdruck  verschönem.     Vergl.  z.  B. 


Mozart. 
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Seb.Boich. 


»igjjifi-Ji^t|^[^^ 


2 


88.  89.  90. 

Nebennoten  in  der  begleitenden  Harmonie  nackter  Hauptnoten 
bemerkt  man  in  diesen  Sätzen: 


^m 


w^ 


f^^Seb.Baek 


ü.  Weber. 


Das  gleichzeitige  Zusammentreffen  von  Hauptnoten  der  einen 
und  Nebennoten  der  andern  Stimme  nimmt  man  wahr,  wenn 
z.  B.  der  Satz: 
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l^j  iVii 


^ü ''  r  f  I  nus  I  f  f 


i 


80  bekleidet  wird: 


s 


Oder,  der  Satz: 


8o: 


Derselbe. 


Uebrigens  kann  der  Hanptton  der  einen  Stimme  von  der 
andern  als  Nebenton  gebraucht  werden,  und  so  kommt  es  vor, 
dass  von  Zwei  Stimmen  jede  den  Hauptton  der  andern  als  Nebeu- 
ton  verwendet.  Wenn  z.  B.  der  reine  dissonirende  Aecord  durch 
Hinzunehmen  der  V.  ftinf stimmig  gemacht  worden  ist,  so  kann 
die  Stimme,  welche  die  Y.  hat,  die  YL  zu  deren  Nebenton,  und 
diejenige  Stimme,  welcher  i^e  YI.  gegeben  worden  ist,  die  Y.  zu 
deren  Nebentone  machen.  In  dieser  Weise  ist  der  Beethoven^scho 
Satz  zu  Stande  gekommen: 


^^ 


r.vij>  im  jto  Jg] 


i 


# 
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Vergl.  §.  118. 


Es  erscheint  sogar  im  Spracbgcbrauche  zuweilen  das  nem* 
liehe  Intervall  gleichzeitig  als  reines  und  kleines  oder  grosses, 
in  der  einen  Eigenschaft  als  Haupt-  und  in  der  andern  als  Neben- 
ton.    Man  vergleiche: 


P 


j.ii5  j 


Mozart. 


^ 


i 


-•ji-fHih 


i 


V.  Weber. 


öiÄ    ^^#.     k^  V.Weber. 

rV^  I  [y  if  ^  *^^^ 


O'l  r.  ^- 


^ 


# 


^^m 


Die  gr.  I.  und  gr.  IV.  der  Hauptstimme  sind  blos  Binde-  und 
Hilfstöne. 

So  in  der  hergebrachten  Floskel,  in  welcher  sich  die  Mittel- 
stimme jedesmal  durch  Zurückhaltung  des  vorhergehenden  Tons 
bekleidet: 


i^^'^^hj^P 


^^ 


f   r  n  'T  ^ 
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V,  Weber, 


i 


11  ^^        1^         ^^  ^'  -tsee 

\pi^  M^fJiJ.  II 


17.  Beethoven. 


f*i 


Wfir.   i^n\im 


V,  Beethoven, 


Die  kl.  VT.  (h)  ist  in  ihrem  ersten  Auftreten  ein  Bindeton 
(oben  No.  13.  unter  B.b),  wird  in  ihrer  "Wiederholung  als  Hauptton 
gebraucht,  und  gehört  hier  zum  Accord  als  kl.  VI.,  neben  welcher 
die  r.  V.  mit  erklingt.    (§.  113.) 


Von  der  Wahl  der  begleitenden  Intervalle  und  deren 
Verhalten  in  Fortschreitung  und  Auflösung. 

Zu  §.  188. 

Die  Sprachlehre  fahrt  zur  Kenntniss  von  der  Entwickelung 
und  dem  Wesen  der  möglichen  Sprach  formen. 

In  den  höhern,  unter  dem  Namen  Compositionslelire  be- 
kannten, Disciplinen  muss  aber  Anleitung  gegeben  werden,  die 
vorhandenen  Sprachformon  zum   Gedankenausdrucke  sowohl 
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im  Allgemeinen  als  für  die  besondem  Zwecke  der  Musik  zu  ver- 
wenden. 

Hier  wird  die  wohlerwogene  Lehre  und  Uebung  vom  einstim- 
migen Satze  ausgehen  und  mit  diesem  auf  das  Gründlichste  be- 
schäftigen. Denn  wenn  schon  die  Satz  form  eine  mit  der  Ursprünge 
liehen  Einrichtung  des  menschlichen  Geistes  gegebene  nothwendige 
und  bleibende  Form  ist,  so  ist  doch  in  dieser  für  die  Fortbildung 
der  Tonsprache  ein  unendliches  Feld  gegeben.  Man  wird  dasselbe 
mit  grösserer  Freiheit  beherrschen,  und  von  hergebrachten  For- 
men der  Satz-  und  Periodenbildung  zu  neuen  leichter  übergehen 
lernen,  wenn  man  sich  geübt  hat,  das,  was  musikalisch  ausge- 
drückt werden  kann,  vor  allen  Dingen  einstimmig  auszu- 
drücken. 

Die  Geschichte  der  Musik  beweist,  welcher  ausserordentlichen 
Fortbildung  diese  Sprache  bis  hieher  ftlhig  war,  und  schon  aus 
dem  Wesen  und  den  Mitteln  derselben  kann,  wie  zum  Theil 
§.  168.  angedeutet  wurde,  a  priori  bewiesen  werden,  dass  allen- 
falls von  einzelnen  verbrauchten  fomeii  aber  nirgends 
irgendwie  von  Erschöpfung  der  Sprache  die  Bede  sein 
kann. 

Die  Stylistik  muss  selbst  zeigen,  wie  auch  mit  Wiederein- 
führung alter  Formen  dem  G^dankenausdrucke  Neuheit  und 
folglich  Beiz  gegeben  werden  kann. 

In  der  Sprachlehre  Hessen  sich  nur  diese  Andeutung  geben, 
und  auch  nur  zu  dem  Zwecke,  um  das  System  für  die  wissenschaft- 
liche Behandlung  der  Musik  gehörig  festzustellen. 

Zu  §.  189- 

91.  92.  93. 

Was  in  §.  189.  über  den  logischen  Character  des  reinen  disson. 
Accords  gesagt  wurde,  lässt  sich  aus  der  Sprache  unzweifelhaft 
beweisen. 

Man  vergleiche  oben  den  unter  No.  82.  gegebenen  Satz,  der  in 
seiner  (dort  nicht  mit  abgedruckten)  Fortsetzung  noch  mehr 
schlagende  Belege  enthält.    Oder  diese  Sätze: 
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Peryoltäi:  Stabai  maier. 


O  quam   tris-tis 


mj-uuj^ 


€t     af  -  flic  -  ta 


et       af  -  flic   -  ta! 


HeiendeF*  Josua. 


j,r^j.^-j.  j  T  ^eprrr |j- j THi 


Doch  wer  ist   dies?     welch    schan-er-lich  Gesicht! 


PS6 


f 


— JM- 


I 


1 


HaendeFs  Sanuon, 


m  i:  n  p    ,1,  ü'  ^^ 


Der      Lei  -  den  Last  nimm  weg! 


i 


Mehuf*  Joseph. 


yrT^TffTjT  r  ^' J' I  j:  j' ^ 'gl 


i 


Be-ran-bet     bin    ich         des  An -gen  -  lieh-tes. 


%'^'-i\iii  i\i--. 


V,  ßeethoven's  Fiddio* 


% 


Es      schlägt    der    Ra  -  che     Ston  -  de,      ver  -  flucht,  der 
O        furch   -  ter  -  li     -    che  Ter* 


fe^J 


•p-  H  p 


s^ 


i 


Ka  -    -     -    -   che  Stnn  -  de ! 

flacht    sei   die  -    -  se 


IL 


11 


i(;2 
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Jlnjfihi*»  JahrtBztUen. 


(I)erWmtcr)Und8trcot  anf  Blüth  und    Keim  .  .  sein 


Star  —  res,  sein 


'^m 


^ 


^ 


Star   -    •   res       Gift. 


Mozart's  JUquiem, 

I 


Quan  -  tu8      trc  -  mor  est   fu  -  -  tu 


niSy      quan-tns 


■— 1^^^^^ 


i=i 


^ 


ff 


tre  -  mor  est      fu  -  -  tu  -    -    -     -  ms! 

Kineu  logisch  nicht  minder  bestimmten  Charakter  entlialten 
gewisse  andere  gemischte  \'crbindungen,  z.  B.  die  nneudlich  oft 
gebrauchte  Verbindung  des  r.  disson.  Accords  mit  seiner  Tonika 
oder  Dominaute. 


Jene  eutliält  folgender  Satz: 


i 


^■*j^"  f-fp 


b: 


^ 


Mozart. 


i 


Vergl.  aucli  den  Satz  13.  I.  Ö.  25G. 

Auf  die  Eigenthümlichkeit  der  Verbindung  mit  der  Dominante 
führen  diese  Siltze: 
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Franz  Schubert, 


^ 


1 


^ 


W 


|y  j..  I  i  ij: 


^^ 


Wü^WWf^ 


m 


^±     .  VpL'  i 


^ 


Gluck. 


t 


m 


^fe 


1^ ''  II»  j  h 


I 


^i 


a^ 


I 


a.  8.  w. 


Das  von  Schubert  angeführte  Beispiel  ist  selir  geeignet,  zu 
zeigen,  was  aber  liberall  leicht  aufgefunden  werden  kann,  dass 
nemlich  bei  ruhiger  Darstellung  der  r.  disson.  Accord  in  der 
Hegel  mit  der  V.  statt  der  VI.  auftritt. 

Dass  man  verschiedene  Harmonieeu  Einer  Tonart  auf 
Einem  Intervalle  derselben  wechseln  lassen  kann,  zeigt  z.  B.  der 
Satz  im  Isten  Bande  S.  256.     Vergleiche  femer: 

II* 
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V.  Beethoven. 


Gluck. 


Man  kann  übrigens  die  Möglichkeiten  der  Modulation  anf  einem 
Intervalle  vollständig  berechnen.  So  sind  innerhalb  derselben 
Tonleiter  die  Möglichkeiten  der  4stimmigen  Modulation  auf  der 
Tonika  folgende: 

1.  In  Verbindung  der  Tonika:  a)  mit  einer  11.,  b)  einer  III. 
und  c)  einer  IV.  oder  V.,  einer  VI.  VII.  oderVIII.,  also 


der 


stufen*]"»!*!»  ^     ^\      J     j^^      b»'      Ij^-^ 


oder 


oder 


6->18 

2  mithin 
1 

6—18 

3  mithin 
1 


p-j^n3^fl 


p  j^ 


jij.  j  y^^  «^  li 
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oder 


T^n  ig^  j  j^j  j  f^J  ^  n^  -J  H 


2.  Desgl.  a)  mit  einer  Ü.,  6)  einer  IV.  und  c)  der  V.  oder  einer 
VI.,  Vn.  oder  der  VUL,  sonach 


&— 18 


der  Stufen  J   mithin 


oder 


^"mithin  j^      *'         iH  «JiJb       1^         ^-^^ 


oder 


'  ;"mithm  jiJjfjJ^bJH'l^ 


oder 


'  f  "Mithin  ^      J  1^     «^)|^       1^^^ V— 'MI 


3.  Desgl.  a)  mit  einer  11.,  b)  der  V.  c)  und  einer  VI.  oder  VII. 
oder  Vm.,  d.  L 


der 


Stufen   ;   mithin  ^     Jk}  ^   ]^         ^  ^  ^      J 


»—18 


oder        I  mithin 


ij  .     >^      HJ     J^ 


4.  Desgl.  a)  mit  einer  11.,  ^)  einer  VI.  und  c)  einer  VII.  oder 
vm.,  folglich 


11—18 


der  Stufen   J     mithin 


^ 


g     t|g 


^ 


i 


oder 


J«   mithin^^§ 


-j^ 


^^ 


i 
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oder 


l     mithin^      ^  ^'^~^- 


4_ 


:st 


1 


oder         3®    mithin 
] 


@ 


i 


I 


5.  Desgl.  a)  mit  einer  11.,  b)  einer  VII.  und  c)  der  Octave,  also 


der 


stufen  "  •?•>!  n...hinl^     iJ     a=^ 

1         v* — to   ^-Vp 


p-^-T^ 


?^       ^        t|«' 11 


r 


r 


6.  Desgl.  a)  mit  einer  III.,  b)  einer  IV.  und  c)  der  V.  oder  einer 
VI.,  VII.  oder  der  Ylll.,  demnach 


der  Stufen 


8-13  ^^ 

L    2    mithin  ^K 


^JTin^-i^—hi 


r    "^  bg? 


oder 


fmithin  |)        J       jfJ        ^-^bi^^         tP*         '^i 


oder 


"fmithin  ^^_^L^  j  ^  jj  üJ  «J-n 


oder 


*  f ""*»•'"  j^    J   |d=il~^i^^=^    "^  H 


7.  Desgl.  a)  mit  einer  IIL,  ^)  der  V.  und  ^0  einerVI.,  VII.  oder 
der  VIII.,   mitliin 


der  Stufen 


0—13  Q 


ä 


;i 


bg      F 


j  J    a 


9—13 


oder 


^  ffj  J .  »i  ■^  •'^ 


I 
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8.  Desgl.  a)  mit  einer  III.,  b)  einer  VI.  und  c)  einer  VII.  oder 
der  Vni.,  d:  i. 


der  Stufen 


\f\^    g^^Ü^^t^ 


j,  g  ^  ^-^ 


9.   Desgl.   a)  mit  einer  III.,    b)   einer  VII.  und  c)  der  VIII., 
mithin 


der  Stufen 


11  od.  12      3u       bgi    ^  bgi        bJ     ^  ^g 


1 


10.   Desgl.   a)  mit  einer  IV.,   ä)  der  V.  und   c)  einer  VI.,  VII. 
oder  der  VIII.,  sonach 


der  Stufen 


:l  |iJij^J,.>J  '^iiJi^^ 


11.   Desgl.  a)   mit  einer  IV.,   b)  einer  VI.  und   v)  einer  VII. 
oder  der  VEH.,  demnach 


der  Stufen     ? 


iifi'  |i  M  ii^  \>J-\^^}iA  '^  |P~Si^ 


jr-^«4^-°L-f| 


12.   Desgl.  a)  mit  der  V.,   b)  einer  VI.  und   c)  einer  VII.  oder 
der  Octave,  also 


11— IS 

der  Stufen      *  "i*'  >^ 
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13.  Desgl.  a)  mit  der  V.,    b)  einer  VII.  und  c)  der  Octave, 
mithin 


der  Stufen 


18        :Qz 
11  od.  12    zr 


g 


s: 


^^ 


endlich  14.  in  Verbindung  der  Tonika  a)  mit  einer  VI.,  b)  einer 
Vn.  und  c)  der  VIII.,  folglich 


der  Stufen 


"p:"  ji  ^  "  \^^=^   "   th»'      H 


Das  Vorstehende  enthält  166  verschiedene  Accorde  Einer  Ton- 
art, Yon  welchen  Accorden  die  Tonika  ihrer  Scala  Grundton 
ist.  Zugleich  kann  man  in  ähnlicher  Weise  leicht  überschauen, 
welche  Modulationen  auf  der  V.  und  III.  möglich  seien. 

94. 

Von  Sätzen,  welche  aus  sehr  verschiedenen  Harmonieen  blos 
Einer  Tonart  zusammengesetzt  sind,  war  schon  oben  unter  No.  28. 
die  Rede.  Ausserdem  kann  hier  auf  das  Beispiel  B.  I.  S.  258  f. 
und  auf  die  Belege  unten  bei  No.  134.  (zu  §.  198.)  Bezug  genom- 
men werden.  Man  bemerkt  bei  der  Vergleichung  der  Art,  wie  die 
Meister  der  Tonsprache  diese  handhaben,  dass  grade  die  grössten 
von  ihnen  das  Moduliren  aus  Einer  Tonart  am  Meisten  verstanden 
und  geübt  haben. 

95.  und  96. 

In  dem  nachstehenden  Satze  wird  erst  die  I.,  dann  die  11.,  die 
in.  und  die  FV.  zurückgehalten. 


Mozart, 


^^^^^^m 


^tjL^j  i^~rn7^i;H  11 


:^(^. f r r . TTTTT. .r»!  iJu  ii 
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VergL  femer: 


^^^^^ 


4-  /Jn^ 


Sckieki. 


^ 


^^ 


I 


I 


/TN 


t: 


f 


«= 


■Or- 


/TS  ^         Gluck* 


't-=*-J|     jetc^i 


1 — = 


T 


f 


Hajfdn, 


r'MlI^^^hni 


rrriT? 


f^^iG^ 


r 


ff^Hif  ji| 


V,  Beethoven, 


i 


97.  98. 
Beispiele  der  Vorausnaliine  eines  Interralls  sind: 


i 


m 


Gluck. 


n 


p^n-rt 


5c=p: 


f=i=t 


m^i^^  r.  ^  I  r.  j-g,^^^^^ 
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/T\ 


^^^i 


l 


^ 


J  hJ. 


£ 


I 


':^r  ]^i±:^^^ 


u. 


V.  Beethoven. 


^ 


rJi 


iypoHimi, 

"1  ^us\Q  t^-m 


99. 

Wie   die  Synkope  auf  gemischte  Hannonieen  fllhrt,   zeigen 
diese  Satze. 


IE 


^j 


Mozart, 


p^  y.  j  ^^^^k^ 


v.  Beethoven. 


^^fhiT\iv  i^\i^  vijS 


^ 


?^ 


r  r-r 
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100.  101.  102. 

Die  Versetzung  der  Stiminen  eines  zweistimmigen  Satzes 
gegeneinander  kann  z.  B.  bei  diesem  Satze:  (Marpurg  v.  d.  Fuge, 
ed.  SccIUer,  B.  I.  S.  126.) 


J     g       ^ 


tj 


m 


fr 


so  erfolgen: 


/r\ 


n.  0.  w. 


i 


rT7#rr 


^ 


«"T" 


Bei  folgendem  dreistimmigen  (ans  Marpurg  a.  a.  O.,  B.  IL  S.  7.) 

9 


£ 


^ 


^^ 


f^-^r   i^,£^ 


-■ *■_      immm 


^ 


ä 


i 


<r  -    l 


2 


5 


^■:^ 


^ 


/^ 


Hrf"  -iff-^ 


^ 


^9\ 


-^ 


I 


^^4  JJ^I^^ 


/TN 


■—  I      I         I         ll  II 


"W 


m 


£ 


oder: 


i 


oder; 


g 


U.  8.  W. 


n.  8.  w. 


U.  8.W. 


ö 


s 


=1-^ 


ä 


^ 


^ 


:S 
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* 
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oder  endlich  so : 


^m 


n.  8.  w. 


a.8.w. 


i 


■ir^m 


x=^ 


i 


■4*^ 


X 


^ 


SJ 


Vierstimmige  Sätze,  deren  Stimmen  24  Mal  gegeneinander 
versetzt  werden  können,  sind  z.  B.  die  weiter  unten  zu  §.  198  f. 
zu  gebenden  Harmonieenfolgen  (Sequenzen)  in  ihrer  engsten  Lage. 

103. 

Indem  die  Intervalle,  welche  in  der  engen  Harmonie  je  Einer 
Stimme  angehören,  unter  Verlassung  der  engen  Lage,  ganz  oder 
stellenweise  dieser  oder  jener  andern  Stimme  übertragen  werden, 
lässt  sich  der  Gang  der  einzelnen  Stimmen,  mit  oder  ohne  Beklei- 
dung, abrunden,  fliessender  und  selbstständiger  machen.  Man  ver- 
gleiche diesen  Satz: 


in  folgender  Gestalt: 


V.  Beethoven  hat  die  Harmonie  folgenden  Satzes: 
Largo. 


^=t 
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unter  Hinzutritt  der  Bekleidung  so  gestaltet: 


^ 


V.  Beethoven, 


t 


5 


m 


f 


[i^V       i       i 


i 


5 


^fWWW^WW^ 


i 


»^ 


1 


f 


^^ 


11.S.W. 


t^ 


^^i"t% 


m 


1 


^ 


und  bei  einer  folgenden  Wiederholung  in  neuer  Bekleidung  so 


Mit  Ausnahme  der  Satabekleidung   ist   die  Harmonie   immer 
genau  dieselbe  geblieben. 
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Zu  §.  191. 


104.  105.  106. 


Die  Bewegung  von  Ton  zu  Ton  äussert  sich  auch  in  den 
Xebenstimmen  als  Fortschreitung  oder  Auflösung,  woneben 
die  eine  oder  andre  Stimme  eine  Zeit  lang  liegen  bleiben,  oder 
sich  im  nemlichen  Tone  wiederholen  kann. 


Haydn» 


Bis  zum  Zeichen  *  findet  die  Fortschreitung  in  allen  5  Stimmen 
blos  unter  Consonanzen  statt,  dann  wechselt  in  jeder  Stimme 
Fortschreiten  und  Auflösen. 

Fälle,  in  welchen  alle  Stimmen  zusammen  u.  gleichzeitig  in 
Fortschreitung  oder  Auflösung  wechseln,  sind  oben  unter  No.  91  f. 
zu  §.  189.  gegeben,  und  ebenda  Fälle,  in  welchen  dieser  Wechsel 
nur  in  einigen  Stimmen  stattfindet,  während  andre  Stimmen  liegen 
bleiben. 

107—112. 

Ob  und  wenn  die  Harmonieen  eines  Satzes  zusammen  ab- 
brechen und  wechseln  sollen,  oder  wo  sie  mehr  oder  weniger  ib 
einander  gebunden  und  gleichsam  verflochten  werden  müssen, 
bestimmt  blos  der  Inhalt  und  Zweck  der  Gedanken.  Die  nähere 
Ausftihrung  gehört  recht  eigentlich  in  die  musikalische  Stylistik. 
Für  den  Zweck  der  »Sprachlehre:   auf  den  Unterschied  zwischen 
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firei  wechselnder  und  gebundener  Harmonie  hinzuführen,   genügen 
folgende  Andentungen : 


iL.'  I  !:ni\  iM-m 


i    }    J'    2   :^     J!    J'    P    P 

^^tr^-i^_^  I  C    i  "14-— I 


und   laut      er  -  tönt    ans        ih  -  ren    Keh  -  len 


des    Schopfers      Lob    etc. 

tr.  Beethoven. 
In   des      Le  -  bens  Frühlings  -  ta-gen  ist  das 


Glück    von  mir 


ge  -  flohn. 


1/iVer. 


iff=i 


/f\ 


I     I  \*j 


\s^ 
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9.  Beethoven  Fidelio,  Chor  der  Wache. 


Er   spricht  von  Tod  und    Won -de!     Nan      fort     auf    ona-re 


^^ 


Bon -de!     wie  wichtig,     wie  wich- tigmass  es    sein,    nun  fort,  wie 


m 


wich  -  tig   rnnss    es        sein ! 


Zu  §.  192. 

113. 

Wie  der  Gang  sowohl  der  FortBchreitung  als  der  Auf- 
lösung ein  bekleideter  sein  könne,  lässt  sich  z.  B.  an  den 
Belegstellen  oben  bei  No.  79  f.  84  f.  88  f.  ersehen. 

114. 

Die  Möglichkeiten  der  Bewegung  eines  cons.  oder  disson. 
Intervalls  in  der  Verdoppelung,  wenn  dasselbe  an  einer 
Stelle  auf-  und  an  der  andern  abwärts,  oder,  wie  nach  Be- 
schaffenheit der  Versetzung  (§.  67  f.)  geschieht,  an  beiden  Stellen 
in  ungleichen  Schritten  auf-  oder  abwärts  steigt,  lassen  sich  im 
Voraus  berechnen. 

A.  die  verdoppelte  Tonika  kann  sich  in  dieser  Weise  bewe- 
gen: in  die  Terz  und  Dominante  oder  die  ü.,  IV.,  VI.  oder  VII., 
oder  in  die  Dominante  und  die  II., IV.,  VI.  oder  VII.,  oder  in  die 
Secunde  und  die  IV.,  VI.  oder  VII.,  oder  in  die  Quarte  und 
VI.  oder  VII.,  oder  in  die  Sext  und  VII. 

Dabei  können  hier  wie  bei  B — G  die  U^u  r.  kl.  oder  gr.,  die 
Illen  r,  oder  kl.,  die  IV.  r.  und  gr.,  die  VI.  und  Vllen  r.  oder- 
kl.  sein. 
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Vergl.  z.  B. 


-y-T»^vnJ:      I  J'    II  ^-|J-vn 


Mozart. 


^ 


^^  r  B 


^ 


^^ 


« 


4 


f-?- 


1 


r 

Die  Beobachtung  an  der  Sprache  führt  hier  und  in  Folgendem 
bald  auf  die  übrigen  Fälle. 

B.  die  verdoppelte  Secunde  der  Tonleiter  kann  sich  be- 
wegen: in  die  III.  und  V.  oder  I.,  IV.,  VI.  oder  VIL,  femer  in  die 
V.  u.  I.  oder  IV.,  VI.,  VII.,  in  die  I.  u,  IV.,  VI.  oder  VH.,  in  die 
IV.  und  VI.  oder  VII.,  so  wie  in  die  VT.  und  VII.     Vergl.  z.  B. 


Mozart. 


C.  die  verdoppelte  r.  oder  kl.  Terz  der  Scala  kann  sich  be- 
wegen: in  die  Tonika  und  V.,  11.,  IV.,  VI.  oder  VII.,  femer  in  die 
Dominante  u.  H.,  IV.,  VI.  oder  VII.,  in  die  11.  u.  IV.,  VI.  oder  VH., 
in  die  IV.  und  VI.  oder  VII. ,  und  in  die  VI.  und  VII.  (S.  z.  B. 
die  2te  Belegstelle  bei  B.) 

D.  die  verdoppelte  Quart  kann  ihren  Gang  nehmen:  in  die 
in.  u.  V.,  L,  n.,  VI.  oder  VH.,  ferner  in  die  V.  u.  L,  II.,  VI.  oder 
Vn.,  in  die  H.  und  L,  VI.  oder  VIL,  in  die  L  und  VL  oder  VH., 
und  endlich  in  die  VT.  und  VII.  Vergl.  z.  B.  die  nemliche  Stelle, 
und  diese: 


:li 


^^"^^p^^"^ü 


Mozari. 


^ 


m 


^sjv: 


^ 


vn 


I 


IL 


12 
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£.  die  Wege  der  verdoppelten  Dominante  führen  in  die 
III.  u.  I.,  n.,  IV.,  VI.  oder  VIT.,  femer  in  die  Tonika  n.  It.,  IV., 
VI.  oder  Vp.,  ebenso  in  die  11.  und  IV.,  VI.  oder  VII.,  in  die  FV. 
und  VI.  oder  VII.,  endlich  in  die  VI.  und  VII. 

Vergl.  z.  B. 


t^^^ 


^ 


0"  1  j  I  j. 


T~  f  f '  r 


^ 


IV: 


i. 


F 


I 


F.  die  verdoppelte  Sexte  der  Scala  kann  sich  bewegen:  in 
die  lU.  u.  I.,  V.,  U.,  IV.  oder  VH.,  in  die  V.  u.  L,  IL,  IV.  oder 
Vn.,  in  die  11.  und  I.,  IV.  oder  VII.,  in  die  IV.  und  L  oder  VII., 
sowie  in  die  I.  und  VIT. 

So  z.  B. 


P 


kivtt 


f 


imj 


1 


.j^Ld 


¥ 


I 


3r 


1 
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Gr.  Endlich  kann  sich  die  verdoppelte  Septime  bewegen: 
in  die  Terz  und  Dominante,  Tonika^  11.,  IV.  oder  VI.,  in  die  Domi- 
nante und  Tonika,  IE.,  IV.  oder  VI.,  in  die  II.  und  Tonika,  IV.  oder 
VI.,  in  die  IV.  und  Tonika  oder  VI.,  endlich  in  die  I.  und  VI. 

Üebrigens  kann  ein  verdoppeltes  kleines  Intervall  an  einer 
Stelle  auch  in  sein  reines  und  an  der  andern  zu  einem  andern 
Intervalle  fortschreiten. 


Z.B. 


V.  Beethoven, 


Mozart. 


kl.  VII 


m 


t 


kl.  VI 


^m 


115. 

Dass  die  Consonanz,  in  welche  eine  Dissonanz  sich  auflöst, 
einen  ungleich  kürzeren  Zeitwerth  haben  kann,  ist  z.  B.  aus 
den  Stellen  bei  No.  95.  96.  und  103.  zu  sehen. 

116.  117.  118. 

£s  sind  femer  solche  Fälle,  in  welchen  die  aus  dem  dissoniren- 
den  Accorde  gebrauchten  Intervalle  nicht  gleichzeitig,  sondern 
nach  einander  sich  auflösen,  oben  bei  No.  95.  u.  96.,  so  wie  bei 
99«,  —  dann  ein  Fall,  wo  die  von  der  einen  Sthnme  gebrauchte 
Dissonanz  von  einer  andern  Stimme  (verwechselt)  aufgelöst 
wird,  oben  bei  No.  103.  u.  107.  —  endlich  Fälle,  welche  ein  Fort- 
schreiten verschiedener  Dissonanz^i  vor  endlicher  Auflösung  der 
letzten  enthalten,  oben  bei  No.  76  f.  in  dem  Satze  von  v.  Beeihovtn 
und  No.  79  f.  in  den  Sätzen  von  Mozart  und  Bach  gegeben. 

12* 
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Soviel  insbesondere  die  verwechselte  Auflösung  betrifft,  so 
hat  sie  ihren  Grund  in  dem  Wesen  der  Versetzung,  §.  67.,  und 
wird  schon  hier  ausreichend  anschaulich  gemacht. 

119. 

Beispiele  für  die  während  des  Schlusses  eines  Satzes  ver- 
setzte und  aufgehaltene  Auflösung  finden  sich  unten  zu  §.197. 
angeführt. 

120. 

Das  Abbrechen  eines  Gedanken  ist  eine  Figur  (Redefigur), 
welche  in  der  Wortsprache  der  Ellipse  angehört,  Aposiopesis  ge- 
nannt wird,  und  in  der  Musik  bei  den  Untersuchungen  der 
Stylistik  und  musikalischen  Khetorik  mit  zur  Betrachtung  ge- 
langt. 

Die  Auflösung  der  Dissonanzen  in  der  Aposiopese  oder  in  der 
Glieder-  (Perioden-)  Pause  beim  mehrstimmigen  Satze  ist  seltener 
durch  alle  Stimmen  ganz  abgebrochen;  gewöhnlich  geht  wenigstens 
Eine  Stimme  bei  der  Fortsetzung  der  Hede  von  ihrer  Dissonanz  in 
eine  Consonanz  ihrer  Scala  Über. 

Z.B. 


i 


Mozart. 


^^ 


iE 


S 


U/ 


n.  B.  w. 


m 


I 
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/f\ 


V,  Weber,  Oav.  zu  Oberon. 

/SN 


m^ 


fe=^ 


oder  weiterhin: 


E^ 


s:^ 


/TS 


VTT  ^      ^      i 


Q.  8.W. 


/T\ 


*l    -   ^    f 


ä 


f 


1 


Zu  §.  194.  u.  195. 
Die  Octaven-  und  Quintenfolgen  betr. 

In  jeder  Art  menschlicher  Sprache  wiederholt  sich  die  Erfahrung, 
dass  im  Anfange  ihrer  Entwickelung  Formen  oder  Verbindungen 
in  allen  Fällen  für  den  rechten  und  zulässigen  Ausdruck  gehalten 
werden,  deren" man  sich  im  Zustande  der  höheren  Ausbildung  der 
Sprache  nur  mit  mancher  Unterscheidung  bedient,  weil  bis  dahin 
die  Empfänglichkeit  fOr  den  Wohllaut  der  Sprache  und  die  Ein- 
sicht in  deren  logische  Gesetze  gewachsen  ist 

Zu  solchen  Formen  und  Verbindungen  gehört  in  der  Musik  die 
streng  parallele  Fortbewegung  Zweier  Stimmen  je  in  der  Entfernung 
einer  reinen  Octave  oder  einer  reinen  Quinte  —  eine  Bewegung, 
deren  sich  die  heutige  Musik  der  Gebildeten  in  einem  und  dem 
andern  Falle  bedient  und  wieder  in  andern  Fällen  mehr  oder 
weniger  sorgfältig  enthält 

Um  diese  Erscheinung,  so  oft  sie  vorkommt,  nach  ihrem  wahren 
Grunde  würdigen  zu  können,  muss  man  Folgendes  im  Auge 
behalten: 

A. 

Nicht  jede  Folge  reiner  Octaven  oder  Quinten  ist  eine  Wieder- 
holung des  Verhältnisses  von  Tonika  und  Octave,  oder  von  Tonika 
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und  Dominante,  vielmehr  können  in  einer  Folge  der  fraglichen  Art 
die  Töne,  welche  nm  13  oder  8  Stufen  aus  einander  liegen  und  so 
sich  folgen,  andre  Intervalle  ihrer  Tonleiter  sein. 

Die  hier  stattfindenden  Möglichkeiten  lassen  sich  aus  den  Za- 
sammenstellungen  von  §.  77.  an  aufsuchen. 

Wenn  man  z.  B.  auf  den  reinen  disson.  Accord  entweder  mit 
kl.  U.,  oder  mit  r.  VI.  dessen  consonirenden  Accord  eintreten  lässt, 
so  folgen  sich  Quinten  und  bezüglich  Octaven,  welche  durch  ver- 
schiedene Intervalle  gebildet  werden.    (§.  87  f.) 

Vergl. 

hr~ ^c  k c 

as  8  =  kl.  VI.    ^  8  —  V.  oder:   a  8  —  r.  VI.    ^  8  «-  V. 

f  e  f  e 

(fe«l  =  kl.n.      c  1  =  I.  dl—r.n.     cl=L 

Ferner 


d<fÄl3  =  kl.n.     cI.  rfl3  — r.n.     c  I. 

a«  8  —  kl.  VI.     g  V.  oder:     a  8  =  r.  VI.    g  V. 

f  e  f  e 

Äj«  1  —  ki.n.   c  L  <i  1  =  r.  n.   c  I. 

Demnächst  erscheint  auch  eine  Folge  reiner  Octaven  andrer 
Intervalle  als  der  Tonika,  wenn  die  Töne  einer  Stimme,  um  ihre 
logische  Eindringlichkeit  zu  vermehren,  verdoppelt  wurden. 

B. 

Wenn  femer  von  dem  reinen  consonirenden  Accorde  einer  Ton- 
leiter zu  dem  nemlichen  Accorde  einer  andern  Scala  wirklich,  und 
zwar  ohne  Einschiebung  von  Zwischentönen  übergegangen  wird 
(§.  150  f.  u.  154.),  so  entsteht  zwar  auch  eine  Folge  reiner  Quinten 
und,  bei  Verdoppelung,  reiner  Octaven.  Aber  hier  findet  in  einigen 
Fällen  der  Ucbergang  auf  den  Consonanzen  statt,  welche  sich  im 
Quintenverhältnisse  folgen,  (s.  unten  No.  136.),  und  in  andern  Fällen 
des  Tonwechsels  verlassen  die  in  der  Folge  begriffenen  Töne  das 
Verhältniss  der  3  Consonanzen  (Tonika,  III.  und  Dominante)  zu 
einander,  vielmehr  können  die  Intervalle  der  ersten  Tonart  im 
Wechsel  mit  einer  andern  gleichzeitig  auch  als  Intervalle  dieser 
letztem  gedacht  worden  sein. 
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Z.  B. 


g  8  gleichzeitig  als  V.  uad  gr.  IV.  von  as  V. 

«»  f 

c  1  „         „         I.     „     r.  VII.     „     des  I. 


»> 


91 


»1 


y> 


£s  liegen  also  unter  A.  u.  £.  Fälle  vor,  in  welchen  die  Octaven- 
und  Quinten-Folgen  in  der  Natur  und  Lage  der  Intervalle  inner- 
halb ihrer  Tonleiter  oder  zu  einer  andern  Scala  ihren  Grund  haben, 
und  ebendeshalb  auch  in  der  Sprache  angewendet  vorgefunden 
werden.     (Vergl.  unten  No.  128.) 

Solchenfalls  kann  mit  Recht  nur  die  Frage  erhoben  werden: 
ob  der  Gredanke  nicht  ebenso  richtig,  aber  wohllautender  aus- 
gedrückt werde,  wenn  die  Folge  vermieden  wird?  Die  Entschei- 
dung muss  aber  stets  dem  geschmackvollen  Ermessen  des  Compo- 
nisten  Überlassen  bleiben,  welcher  damit  auch  immer  dem  logischen 
Bedürfnisse  seines  Gedanken  entsprechen  wird. 

C. 

Anders  verhält  es  sich,  wenn  die  fraglichen  Folgen  keinen 
Grund  der  angegebenen  Art  haben,  und  aus  keinem  logischen 
Bedürfnisse,  sondern  aus  Mangel  an  Klarheit  und  Präcision  des 
Ausdrucks  hervorgehen,  weil,  der  ersten  Voraussetzung  des  Satzes 
zuwider  (§.  161.),  durch  Folgen  der  besprochenen  Art  Tonwechsel 
angedeutet  werden,  die  doch  nicht  wirklich  eingetreten  sind. 

In  solchen  Fällen  wird  der  incorrecte  Ausdruck  auch  nicht 
durch  ein  bloses  Verhüllen  der  Folge  verbessert. 

121. 

Wer  den  folgenden  Satz  {Mozarts)  ganz  fUr  denselben  Zweck, 
statt:  so  schrei- 


i'i'ij:i,!r:"ij.ii::i 


!■   t    t    t      ^   t 


ben  wollte: 


rri 
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würde  den  mangelhaften  Ansdmck  anch  nicht  durch  die  Beklei- 
dung der  Octavenfolge  verbessert  haben. 

Dasselbe  würde  von  Quintenfolgen  dieser  Art  gelten: 


^W 


± 


^^ö^ 


m 


122. 

Fehlerhafte  Folgen  zwischen  blosen  Nebentönen,  oder  zwischen 
einem  Neben-  und  einem  Haupttone  wftren  diese: 


j  j  flj  j 


123. 


Bios  durch  Auslassung  von  Intervallen  oder  durch  Pausen  ver- 
deckt wären  die  gerügten  Folgen  hier: 

^'  r  f 


^ 


c;r  ■>  f"ff 


m^ 


W^ 


3 


:5T3i 


^ 


^ 


\ 


124. 

Verdeckte  Octaven  dieser  Art: 


I  I  I  Moxart. 


^ 


1 


kommen  mit  Nothwendigkeit  in  den  Arbeiten  aller  Meister  vor. 
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125. 

Ebenso  nimmt  die  ausgebildete  Tonsprache  keinen  Anstoss  an 
Folgen  von  Octaven  oder  Quinten,  welche  nicht  zwischen  zwei 
Haupttönen  oder  zwei  Nebentönen,  sondern  blos  zwischen  einem 
in  der  Arsis  stehenden  Nebentone  und  einem  begleitenden  Haupt- 
tone  (gleichviel  ob  dieser  die  Arsis  oder  Thesis  hat)  zu  Stande 
kommen. 

So  bei  Seb.  Bach: 


Mozart. 


V.  Beethoven. 


126. 

Desgleichen  nicht  an  Octaven-  u.  Quinten-Folgen  in  gebrochener 
Harmonie.     So  t;.  Beethoven: 


I 


^m 


? 


3 


^ 


U.  8.  W. 


^ 


127. 

Oder  wenn  es  nicht  die  nemlichen  Stimmen  sind,  zwischen 
welchen  die  Folge  vorkommt.     So  Mozart: 
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Vergl.  noch  die  verschiedenen  Folgen  in  dem  Satze  von  Haydn 
bei  No.  128. 

128. 

Endlich  erklärt  sich  das  Vorkommen  von  Folgon  reiner  Quinten 
in  den  nachstehenden  Fällen  durch  das,  was  oben  zu  §.  194.  bei  A. 
n.  B.  gesagt  worden  ist 

In  diesen  Sätzen: 


iSe6.  Betch. 


kl.III-il 


a.  t.  f« 


m 


g^^ 


■^iir.f  lr7 


i 


A 


i 


^4 


A.  1    i  j 


^ 


r 


Irr  I  r 


t 


f 


liegen  den  Quintenfolgen  Wechsel  verschiedener  Intervalle  £incr 
Tonart  zum  Grunde. 
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Und  in  dem  (von  Marpurg  in  seinem  Handbnche  u.  8.  w.  ed.  II. 
S.  97  citirten)  Satze  C.  Fh.  Em.  Bachs: 


ist  bei  1.  jPu.  C  Tonika  n.  Dominante,  bei  2.  IHs  n.  Gs  r.  III.  u. 
r.  YII.  von  D ;  bei  3.  ist  G  u,  D  wieder  Tonika  und  Dominante, 
und  bei  4.  Ois  u.  Dia  r.  ITT,  u.  r.  VII.  von  E. 

Bei  1.  u.  2.  sowie  bei  3.  u.  4.  liegt  eine  Ausweichung  in  die 
Tonart  der  kl.  U.-m.  auf  der  gemeinsamen  Consonanz  vor  (§.  156.). 

Yergl.  noch  die  ebenfalls  hieher  gehörigen  Fälle  reiner  Quinten- 
folgen in  den  Belegen  bei  No.  134.  (von  Seb,  BacK)  u.  No.  136. 


Zu  §.  197. 

129.  130.  131.  132. 

Beispiele   der  verschiedenen   Arten   der   Bewegung   zwischen 
Zwei  Stimmen  sind: 


in  Bezug  auf  parallele  Bewegung: 


m 


auf  Seitonbewegung: 

I 


auf  Gegenbewegung: 


rj ' c  ''= 


n 


Gluck. 


V,  Beethoven, 


Derselbe. 


m 


f '^ 


r 
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auf  centrale  Bewegung,  z.  B.  mn  die  Dominante: 

S.Bach. 


Der  Tonschluss  durch  mehrere  Stimmen. 

133. 

In  Bezug  auf  den  Tonschluss,  soweit  er  blos  Glieder-  oder 
Periodenpause  ist  (§.  184a.),  sind  mehrstimmige  Beispiele  oben 
bei  No.  120.  gegeben. 

Der  kurze  Tonschluss  (§.  184  b.)  bewegt  sich  ohne  Aufent- 
halt, d.  h.  ohne  einen  wiederholten  Wechsel  mehrerer  Ac- 
corde  im  Schlüsse  selbst,  in  die  Consonanzen  der  Tonleiter 
des  Satzes. 

Ghek. 


m\\n\\  1 


n  ^  I  r  frifi-it 


Im  ausführlichen  Schlüsse  (der  grossen  Cadenz,  §.  184  c) 
begegnet  man  immer  einer  mehr  oder  weniger  ausgedehnten  Modn- 
lation  aus  Einer  Tonart  Man  trifft  darin  zusammengedrängt  den 
nemlichen  Wechsel  von  Harmonieen  Einer  Scala,  welcher  so  vielen 
Helodieen  zum  Grunde  liegt.  (Vergl.  §.  176  a.  E.  und  dazu  die 
Belege  unter  No.  28.)  Also  mehr  oder  weniger  vollständig  und 
in  vielfach  veränderter  Reihenfolge  besonders  diese  Harmonieen: 


fff=f 
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/TN 


^ 


y  i   ¥    - 


■9> 


p*    II 


m 


j. 


i 


^ 


-•»■ 


\t/ 


BBE3        ^ 


Zu  §.  198.  u.  199. 
Von  den  Sequenzen. 

Man  mag  nun  den  Satzbau  nacli  seinen  harmonischen  oder 
nach  seinen  logischen  YerhältnissQD  betrachten,  so  ist  das  Wesen 
der  Sequenzen  in  aller  Hinsicht  von  solcher  Wichtigkeit  und 
man  begegnet  deshalb  auch  in  der  Musik  der  Meister  einem  so 
häufigen  und  oft  so  kunstvollen  Gebrauche  jener  Harmonieenfol- 
gen,  dass  die  Compositionslehre  auf  die  Anleitung  zur  zweck- 
mäsigen  und  schönen  Bildung  derselben  nothwendig  besondere 
Aufmerksamkeit  wenden  muss.         » 

In  der  Sprachlehre  kann  nur  gezeigt  werden,  wie  die 
Sequenzen,  nach  dem  Verhältnisse  der  Töne  und  Intervalle  unter 
sich,  und  zwar  in  engster  Harmonie,  in  denjenigen  Wegen,  welche 
auf  die  übrigen  Wege  hinweisen,  in  blosen  Haupttönen,  an  sich  zu 
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Stande  kommen,  und  wie  Meister  der  Sprache  solche  Sequenzen  in 
einzelnen  Fällen  bekleidet  haben. 

134. 

Sequenzen  Einer  Tonart,  und  zwar  in  Schritten  von  kleinen; 
oder  abwechselnd  kleinen  und  reinen  Secunden,  sind  diese: 

Unbekleidet: 


Bekleidet: 


n.  B.  f. 


i'''  F^  I  g^,.. 


Haydn. 


i 


Femer : 

unbekleidet: 


p^-ittrp^t¥r^ 


%\i  j  j I  j  i  Ji^  ^  ^r^m 


Dieselben  bekleidet: 


Hmfdn, 


'■>'^"|.il  i       i 


Derselbe. 


n.  8.  f. 


i 
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Die  nemlichen  Seqnensen  hat  v.  Beethoven  in  Cebtr  so  bekleidet: 


a.  8.  f. 


jjtfcf  '^\[]^=m^ 


m-^ 


Sequenzen  aus  Einer  Tonart,  in  Schritten,  abwechselnd,  von 
Quarten  und  Terzen  (Ven  u.  VIe»)  sind  z.  B. 

Unbekleidet: 


i  I   J  I  ^  J-hH 


Bekleidet: 

iL* 


.  n.  8.  w. 


Haydn, 


In  Schritten  der  Oberstimme,  abwechselnd,  von  Terzen  und 
Quinten  (VIen  u.  IVen)  sind: 
Unbekleidet: 

4 


Bekleidet : 


V.  Beethoven, 


I 


•^      H.  8.  f. 


-^j-ji-^^r  r  r  M  Cf  r   f  p 
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In  Schritten  des  Basses  von  Ober-Quarten. 


S^.Badk. 


m 


^ 


ite 


^ 


^ 


Si 


^ 


^ 


^ 


:•): 


r 


135. 


Die  Sequenzen  mit  Durch-  und  Uebergängen. 

In  gleich  grossen  Schritten,  von  der  jedesmaligen  Tonika  aus 

gerechnet. 

Die  möglichen  Harmonieenfolgen  dieser  Art  kommen,   ihren 
Haupttönen  nach,  so  zu  Stande: 

1.  im  Uebergange  von  jeder  Tonika  in  die  Tonarten  auf  ihrer 
kleinen  Oberterz.**)    (§.  152.  u.  156.) 

von  C  aus:  c  d         es        eis        fla 

g        h  b        h       d  da     da 

e  es       (Mg  ges      h      ais  a 

c  f         es       gis        fis 

*  ♦  * 


gis 

a 

h 

fe 

e 

OS  g 

d 

eis  c 

f 

h 

a 

d 

*)  Wegen  der  Quintenfolgen  s.  oben  die  Bemerkungen  zu§§.  194. 195. 
unter  A. 

**)  In  den  nachfolgenden  Formeln  sind  die  Tonleitern,  zwischen  wel- 
chen der  Uebergang  auch  auf  gemeinschafllichen  Consonanzen  möglich  ist 
(§.  152.  A.B.),  durch  *  angedeutet.  Es  ist  ferner  in  die  zwischen  je  2 
solchen  Scalen  gemeinschaftlichen  Dissonanzen  der  Ton  mit  aufgenommen, 
welcher  in  der  jedesmal  folgenden  Tonart  die  Dominante  ist. — Auch  sollen 
durch  die  Buchstaben  nur  die  Harmonieen,  wie  sie  klingen,  angedeutet 
werden.  Bei  der  Darstellung  in  Noten  würde  man  sich  hier  und  da  der 
Enharmonischen  Verwechslung  (§.  83.)  zu  bedienen  haben. 
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von  Cis  aus: 

cis 

dis 

e 

ßs 

9 

a 

b 

his 
a  gis 

gis 

ch 

h 

dis  d 

d 

fisf 

f 

eis  e 

a 

^«  9 

c 

h  b 

es 

d  des 

fis 

cis 

fis 

e 

a 

9 

c 

b 

dis 

* 

Hü 

* 

« 

von  D  aus: 

d 

e 

f 

9 

gis 

ais 

h 

a 

des  c 

c 

e  es 

dis 

9  fi« 

fis 

fisf 

h 

a  as 

des 

his  h 

e 

dis  d 

d 

9 

f 

b 

gis 

cis 

h 

* 

* 

% 

* 

Diese  Sequenz  hat  z.  £.  v.  Beethoven  so  ausgeführt: 


2.    im  Uebergange   von  jeder  Tonika   in  die   Tonarten   auf 
ihrer  kleinen  Unterterz.     (§.  152. u.  156.) 


von  C  aus: 

c 

gis 

a 

eis 

fis 

d 

es 

9 

fe 

e 

d  cis 

cis 

h  b 

b 

es  e 

d 

c  cis 

h 

a  ais 

as 

9^  9 

c 

h 

a 

gis 

fi^ 

f 

es 

♦ 

* 

* 

* 

II. 


13 
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•60:  von  ^     durch  -n     G  u.  E^  oder  von  D  durch  //  j      u.  F 
auf  den  gemeinsamen  Consonanzen  oder  Dissonanzen. 


Vergl.  bei  Mozart 


3.  Sequenzen  im  Uebergange  von  jeder  Tonika  in  die  Scalen 
atff  ihrer  reinen  Ober-Terz.     (§.  152.  §.  156  ü.) 

Diese  kommen  in  ihren  Grundbestandtheilen  so  zu  Stande: 


von  C  aus: 

c 

dis 

e 

9 

gis 

h 

9 

ch 

h 

e  dis 

dis 

OS  g 

es  e 

a 

9  gis 

eis 

h  his 

f 

c 

fi» 

e 

ais 

gis 

d 

* 

* 

« 

So,  auf  den  gemeinsamen  Consonanzen  oder  Dissonanzen,  von 
Des  durch  Fvl.  A^  von  D  durch  I\s  u.  By  von  Es  durch  O  u.  H, 

4.  Dergl.  im  jedesmaligen  Uebergange  in  die  Scalen  auf  der 
reinen  Unter-Terz.     (§.  152.  §.  156.  ü.) 


von  C  aus: 

c 

9 

OS 

dis 

s 

h 

9 

e  es 

es 

ch 

h 

OS  9 

e  es 

des 

c  ces 

a 

gi«  9 

f 

c 

b 

OS 

fis 

e 

d 

« 

* 

* 

So,  auf  den  gemeinsamen  Consonanzen  oder  Dissonanzen,  von 
ds  durch  Ä  u.  Fy  oder  von  D  durch  B  u.  Ges  oder  von  Dis  durch 
Hu.  G. 

5.  In  die  Scalen  auf  der  kleinen  Ober-Secunde  der  vor- 
hergehenden Tonika.     (§.  152.  157.  I.) 

d  d       es  dis 

a  hb       b  c  h 

f  fis  as  ges  g  a 

d  f        es  fis 


c 

c 

eis 

eis 

9 

agis 

gis 

ais  a 

es  e 

fis 

e  eis 

9 

c 

dis 

eis 

e 

H( 

* 

e         e 
h     des  c 

f 
c 

f 

d  des 

9  gis      b 
«         9 

as  a 

f 

ces 
as 
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ges 

fiB 

g 

g 

as 

gis 

a 

a         b 

ais       h 

h 

des 

es  d 

d 

e  es 

es 

fe 

e 

gesf    f 

g  fis    fis 

as  g 

hb  b 

c 

bh 

des 

ces  c 

d 

c  eis 

es     desd 

e     d  dis 

f 

ges 

a 

g 

b 

as 

h 

a 

0          b 

ds       h 

d 

* 

• 

* 

* 

* 

« 

6.    In  die  Scalen  auf  der   kleinen    Unter -Secunde    der 
vorangegangenen  Tonika.     (§.  152.  157.  I.) 


c       ais       h 

a 

b 

gis 

a 

g       as 

fis 

g 

ds 

g     g  M    fis 

gesf 

f 

fs 

e 

e  es     es 

es  d 

d 

d  ds 

e  es      e     dis  d 

es 

d  des 

d 

ds  c 

des   c  ces 

c 

hb 

h 

c       ds       h 

c 

b 

h 

a 

b       as 

a 

g 

gis 

♦                  * 

* 

« 

* 

« 

fis        e         f 

dis 

e 

d 

es 

ds      d 

c 

des 

h 

ds    des  c     c 

oh 

h 

hb 

b 

ais  a     a 

a  as 

as 

as  g 

ais  a     b      a  as 

a 

gis  g 

as 

g  g^ 

g     ft^f 

ges 

ffes 

f 

fis       g        f 

fi» 

e 

f 

es 

e        d 

es 

des 

d 

«                   « 

* 

« 

* 

* 

7.  In  die  Scalen  auf  der  reinen  Ober-Qnarte  der  jedes- 
maUgen  Tonika.     (§.  152.  157.  H.) 

c         i         f        a        b 

g     des  e     c     ges  f     f 

e  es      b     a  as     es     d  des 

c        g        f        0        b 
«  «  « 

fis      ais       h      dis       e 

ds    g  fis    fi^      c  h      h 

ais  a     e     dis  d     a     gis  g 

fi^      ds       h       fis       e 
*  «  * 

8.  In  die  Scalen  anf  der  reinen  Unter- Quarte  der  jedes- 
maligen Tonika.     (§.  152.  157.  H.) 

c        fis       g       ds       d      gis       a       dis       e       ais       h       ds 

g      es  d      d      b  a       a       f  e       e       eh       h     g  fis    fis    d  ds 

e  es      c       h  b       g      fis  f     d     ds  c      a     gis  g     e     dis  d     h 

0         a        g         e         d        h        a       fis        e       ds        h       gis 
«  *  «  «  «  # 

13» 


d 

es 

9 

as 

c 

des 

eis 

hb 

b 

e  es 

es 

a  as 

as 

d  ds 

€U 

g  ges 

des 

0  ces 

ges 

ffes 

h 

f 

es 

b 

as 

* 

es 

des 

gis 

gis 

a 

ds 

d 

fi» 

g 

h 

fe 

e 

ais  a 

a 

es  d 

d 

as  g 

d 

ds  c 

g 

fisf 

c 

hb 

f 

h 

a 

e 

d 

a 

g 

d 
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fis  his  eis       g        aa        d  es  a  b  e         f        h 

eis  a  gis    gis  e  es     es  h  b  b  ges  f     f     des  e     e  as  g 

ais  a  fis  eis  e  des  e  ces  as  g  ges  es    d  des    b      a  as      f 

fis  dis  eis       b       €ts        f  es  c  b  g         f        d 

Die  Sequenzen  unter   7.  u.  8.   hat  z.  B.  Mozart  im  einzelnen 
Falle  80  ausgefiihrt: 


l      »u  7.  I         *^^         I  k  tt.  »•  w 


^ 


/ 


hl  ir  '■'  '/■ 


T 


^pj  r 


1  U.  8.  f. 


¥ 


1 


9.   Desgl.  auf  der  reinen  Ober-Secnnde.     (§.  152.  158.) 

c  eis       d       dis       e       eis       fis       g       gis       a         ais         h 

g  ais  a     a       c  h      h     d  eis    eis     e  es     dis    fis  eis     eis       as  g 

e  es  g     fi^  f      a     gis  g     h     ais  a    eis    his  h     es    cisciseis      f 

c  edfi^egisfi^bgisc         ais         d 
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10.  und  auf  der  reinen  Unter-Secnnde.     (§.  152.  158.) 

a        b        g        08        eis        fis       dis        e       eis       d       h 

eis       c  h       h      ha      a     as  g 
ais  a      a      gis  g     g      fis  f     f 


OS        eis 
g     fU  f      f      e  €9      es      d  eis 
e  es     es    d  des    des    c  ces      h 


ccbbasgisfisfis         e        e        d        d 

136. 

Dass  ein  entsprechender  Wechsel  der  Schritte  in  der  Sequenz 
ebenfalls  durch  alle  Tonarten  führe,  vergl.  man  z.  B.  an  dem 
Wechsel,  welcher  im  Uebergange  von  x  dur  nach  der  MoUscala 
auf  der  kl.  U.-UI.,  und  von  dieser  nach  der  Durtonart  ihrer  r. 
Ü.-m.  entsteht,  (und  zwar  im  Uebergange  auf  den  gemein- 
samen Consonanzen). 

c        c         c        d        d         d         es         es         es         f        f        f 
g        a        a        a         b         b  b  c  c  c       des     des 

e        e         f        f        f        g  g         g         as        as      as       b 


ges 

ges 

fis 

gis 

gis 

gis 

a 

a 

a 

h 

h 

h 

des 

es 

dis 

dis 

e 

e 

e  ' 

fis 

fis 

fis 

9 

9 

b 

b 

k 

h 

h 

eis 

eis 

eis 

d 

d 

d 

e 

Vergl.  femer  diese  Sequenz,  welche  aus  Schritten  abwechselnd 
von  reinen  Quarten  und  kleinen  Terzen  besteht,  und  ebenfalls 
Uebergange  auf  den  gemeinsamen  Consonanzen  enthält. 

Mozart, 


^1^ 


Üi 


U.  8.  f. 


f'r/irr  irf;ir    ii 


Zu  §.  200. 
Die  Ellipse  und  Gontraction. 

Um  das  Vorkommen  beider  Figuren  an  der  Tonsprache  zu 
zeigen,  muss  man  sich,  soviel  zuvörderst  die  Ellipse  betrifft,  Fol- 
gendes vergegenwärtigen. 


*)  Wegen  der  Quiutenfolgon  8.  oben  die  Bemerkungen  zu  §.  194.  unter  b. 
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Gesetzt,  man  wollte  in  einer  Sequenz  durch  die  Tonarten, 
welche  auf  der  reinen  Unter- Secunde  der  jedesmaligen  Tonika 
liegen,  moduliren,  und  diese  so  thnn,  dass  man  in  der  Tonart,  von 
welcher  man  ausgehet,  und  so  fort  in  jeder  folgenden,  zuerst  den 
r.  disson.  Accord  mit  der  Tonika  statt  der  YII.,  dann  den  nem- 
liehen  Accord  mit  der  Dominante  statt  der  YI.  anschlüge,  so  würde 
diese  Sequenz  z.B.  von  Ois  aus  vollständig  diese  Gestalt  haben: 


da 

hia 

eis 

h 

ais 

h 

a 

gis 

a 

g 

fis 

g 

a 

gis 

gis 

g 

fis 

fis 

f 

e 

e 

es 

d 

d 

IkB 

fis 

eis 

e 

€ 

dis 

d 

d 

eis 

c 

c 

h 

dis 

dis 

eis 

41 

eis 

eis 

h 

h 

h 

a 

a 

a 

g 

• 

U.  8.  f. 


Nun  kann  man  aber  die  consonirenden  Accorde  von  Cis^  H^Ä^O 
u.  s.  w.  ganz  auslassen.  So  erhält  man  dann  eine  Reihe  von 
Ellipsen,  und  ist  in  den  Stand  gesetzt,  z»  B.  folgende  Sequenz 
F.  Ckopin*8  durch  die  vorangegebenen  Tonarten  klar  zu  durch- 
schauen. 


tt    n    *  Tg* 


5a: 


ki-  ,y 


t 


a.  8.  w. 


^^ 


An  der  Stelle  der  *  ist  jedesmal  der  consonirende  Accord  aus- 
gelassen. 

Mit  der  Gontraction  verhält  es  sich  so:  Beim  Uebergange 
von  a  nach  d  und  in  reinen  Ober-Quarten  weiter  müsste  die  Reihe 
vollständig  so  lauten: 
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a 

eis 

d 

e 

b  a 

a 

eis 

9 

fia 

U.   8.  f. 

a 

e 

d 

« 

* 

Wenn  man  aber  dem  jedesmaligen  consonirenden  Accorde  (a  d 
u.  8.  f.),  im  48timmigen  Satze  mit  Weglassnng  der  Verdoppelung 
der  Tonika,  sogleich  seine  kl.  YU.,  d.  i.  im  jetzigen  Falle  (vergl. 
§.  157.  n.)  die  r.  IV.  der  kommenden  Tonart  beigiebt,  und  mithin 
so  diesen  Accord  auf  der  Stelle  in  den  dissonirenden  Accord  der  fol- 
genden Scala  (mit  derV.  statt  der  VI.)  umwandelt,  so  erhält  man 
eine  Reihe  Zusammenziehungen,  wie  sie  in  folgender  Sequenz 
Haydn*8  enthalten  ist. 


E  ;r  V-  'irg^ 


5= 


1 

m 


m 


i 


n.  8.  w. 


f 


^ 


Zu  §.  201. 
Verlegung  der  Melodie  in  Nebenstimmen. 

C,  3f.  V,  Weber  hat  in  folgendem  Satze  die  Melodie  in   den 
Tenor  gelegt: 


•  •  • 


^.j'jPi 


200 


Sprachlehre.  —  Belege. 


o't  -  I 


U.    8.   W. 


m 


Die  Nachahmung  (Imitation). 

138. 

Beispiele  mehr  oder  weniger  flreier  Nachahmung  in  der  Satz- 
bekleidung (als  Figur)  sind: 


V,  Beelkoven, 


Gluck, 


^^^^^a^ 


— ^1  ** .  '^^j^M 


i 


139.  140.  141. 
In  gleicher  Tonhöhe  findet  die  Nachahmung  hier  statt: 

Seit.  Bach, 


M^^-PJ^^ 
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In  anderer  Tonhöhe  innerhalb  der  nemlichen  Tonleiter,  z.  B. 
in  der  O.-II.,  O.-IQ.  n.  O.-IV.,  annähernd  streng.  (§.177.  u.  oben 
No.  29  —  31.) 

Chr.  Th.   WemUg. 


Frei  verkehrt: 


m 


Seb.  Bach, 


^ 


^ 


S^ 


^^m 


^ 


^ 


m 


TTjg 


i>'  fc;  üJ*  I 


^ 


i: 


^ 


Im  Uebrigen  kann  jede  Art  der  Nachahmung  an  der  Sprache 
mit  Sicherheit  beobachtet  werden,  wenn  das  zu  Ghrunde  gelegt  wird, 
was  oben  in  §.  177.  und  zu  dieser  §.  unter  No.  29  f.  im  Betreff  der 
Wiederholung  nachgewiesen  wurde. 
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Zu  den  §§.  202—204. 
Oontrapnnct. 

142—154. 

Eine  Stimme  wird  noch  nicht  zu  einer  contrapnnctischen,  wenn 
sie  den  Satz,  welchen  eine  andre  Stimme  vorträgt,  blos  in  einer 
reicheren  Ansstattong  mit  Nebennoten  oder  Figuren  begleitet 
Eine  solche  Stimme,  sagt  man,  figurirt  oder  modulirt  blos 
neben  und  zu  dem  Hauptsatze.  Der  Contrapunct  ist  immer 
ein,  wenn  schon  dem  Gedanken  des  Hauptsatzes  logisch  unter- 
geordneter, doch  selbstständiger  Satz  (§.  162  f.),  welcher  als 
solcher  auch  dann  noch  erkannt  werden  kann,  wenn  der  Haupt- 
satz (das  Subject)  ganz  weggedacht  wird. 

Angenommen,  es  soll  in  folgendem  Satze: 

(Christus,  der  ist  mein  Leben.) 


mit  Hinweglassung  von  Tenor  und  Bass,  die  Harmonie  des  Altes, 
welcher  in  seiner  jetzigen  Gestalt 

h     €     dis     e     dis     e 

blos  eine  begleitende  Stimme  bildet,  der  Hauptstimme  gegenüber 
in  einen  contrapunctischen  Satz  umgewandelt  werden,  so  wird  ein 
solcher  vorhanden  sein,  wenn  man  die  Aufgabe  (mit  J.  H.  Chr,  Bijik) 
so  löst: 


-6» 


i 


II 


III 


r.VI 
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Der  Gantas  firmus  liegt  im  Sopran,  der  Gontraptmct  hat  alle 
logischen  Eigenschaften  des  Satzes,  wenn  auch  der  Hauptsatz 
davon  weggenommen  wird,  er  hat  seine  Selbstständigkeit  durch 
die  Satzbekleidung  gewonnen  (§.  172  f.),  ist  übrigens  ein  Contra- 
punct  unter  dem  Subject.  Zwischen  die  beiden  (gebundenen) 
Stimmen  können  nach  Belieben  oder  Bedürfniss  freie  Stimmen  ein- 
geschoben werden,  welche  den  bereits  gebrauchten  Harmonieen 
entsprechen  müssen. 

Der  vorliegende  Contrapunct  ist  ein  ungleicher,  indem  man 
nemlich  denjenigen  einen  gleichen  nennt,  dessen  Noten  mit 
denen  des  Hauptsatzes,  mit  welchen  sie  je  zusammentreffen,  von 
gleichem  Zeitwerthe  sind.  Er  ist  femer  bekleidet^  mit  einer 
freien  Wiederholung  in  seinem  Verlaufe,  übrigens  aber  so  einge- 
richtet, dass  er  gegen  seinen  Hauptsatz  versetzt  werden  kann 
(§.  190.),  also  im  doppelten  Contrapuncte  in  der  Oetave 
gearbeitet 

Im  Betreff  der  harmonischen  Ausführbarkeit  des  drei-  u.  mehr- 
fachen Contrapuncts  und  des  Verhaltens  der  Stimmen  in  der  Ver- 
wechslung kann  auf  §.  190.  und  auf  die  Belege  unter  No.  100  f. 
Bezug  genommen  werden. 

Hinsichtlich  der  Beispiele  ftir  den  doppelten  Contrapimct  in 
der  None  u.  s.  w.,  femer  des  Contrapuncts  in  der  Umkehrung  ist 
hier,  wo  es  sich  nur  um  Darstellung  dessen  handelte,  was  jeder 
Art  von  Musik  gemein  ist,  lediglich  auf  die  Lehrbücher  zu  ver- 
weisen, welche  der  contrapunctischen  Schreibweise  in  allen 
ihren  Möglichkeiten  besonders  gewidmet  sind. 

Zu  §.  206. 

Die  Analyse. 

155.  156. 
Wie   man   den  mehrstimmigen  Satz   analjsirt,   um  sich  Über 
seine  harmonischen  Verhältnisse  zu  vergewissem,  ist  bereits  in 
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den  beiden  Anmerkungen  unter  I.  u.  n.  S.  256  f.  der  Formlehre 
gezeigt  worden. 

Nach  dieser  formalen  Zerlegung  kann  nun  die  grammatische 
Erklärung  des  analysirten  Satzes,  also  die  Darlegung  aller  Ver- 
hältnisse desselben,  welche  die  Sprachlehre  im  engern  Sinne 
erörtert,  mit  Sicherheit  vor  sich  gehen. 

Bei  dieser  sieht  man,  um  bei  dem  Beispiele  S.  256  unter  I. 
stehen  zu  bleiben,  vor  allen  Dingen,  dass  sich  der  Qedanke  des 
Oanzen  über  einem  Orgelpuncte  (§.  197.)  bewegt,  und  zwar  mit 
einer  Würde  und  Fülle  der  Harmonie,  welche  eine  entsprechende 
würdige  Taktbewegung  (§.  167.)  verlangt. 

Man  sieht  femer,  wie  die  Bekleidung  der  Haupttöne  (§.  172  f.) 
erfolgte. 

Bei  b  0  e  h  k  XL,  m  werden  Gliederpausen  auf  Dissonanzen 
(§.  176.)  wahrgenommen.  Auch  bemerkt  man,  in  welcher  Weise 
deren  Auflösung  bewirkt  wird.     (§.  192.) 

Von  a  bis  g  ist  der  Satz  logisch  ein  ab-  und  von  k  bis  n  ein 
aufsteigender  Satz.     (§.  180.) 

Danach  muss  sich  also  die  Abwechslung  in  der  Tonstärke,  der 
Rhythmus  des  Satzes,  richten.     (§.  181.  d.) 

üebrigens  hat  das  Ganze  die  Form  des  zusammengesetzten 
Satzes,  nicht  die  vollkommne  Form  der  Periode,  weil  darin  mehr 
eine  Anreihung,  als  eine  harmonisch  correspondirende  Gliederung 
der  Sätze  wahrgenommen  wird.     (§.  180.  u.  zu  §..  180.) 

Verschieden  von  der  grammatischen  ist  die  ästhetische  Beur- 
theilung  musikalischer  Sätze,  welche,  ohne  Über  die  bestimmten 
Grenzen  der  Tonsprache  (§.  1.)  hinausgehen  zu  dürfen,  blos  da- 
nacb  zu  fragen  hat:  für  welchen  Zweck  der  Gedanke  ausgespro- 
chen worden  und  ob  diess  in  völlig  angemessener  Weise  geschehen 
sei. 
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Gemeiner  Rhythmus,  182  f. 
Gemischte  Harmonie,  s.Harmonieen. 
Generalbass,  70  f. 
Gerade,  178.201. 
Gresang,  s.  Satz. 
Greschwindigkeit,  s.  Takt. 
Gliederpanse,  176.184. 
Grammatik,  8. 161  f.  171. 188. 
Grammatische  Noten,  175.187. 
Griechische  Tonarten ,  51. 
Gross,  28. 

Grundformen  der  Accorde,  122  f. 
Grundton, 

der  Tonleiter,  19.  22  f.  27  f.  62  f. 

desAccords,  62.  70  f. 

des  Satzes,  177. 
Guter  Takttheil,  182. 
H,  7. 

Halbe  Noten,  s.  Takt. 
Halbe  Töne,  20. 
Harmonieen, 

Zustandekommen  der  reinen,  59. 
60.  72  f.  77  f. 

der  gemischten,  61.  72.  90  f.  189  f. 

gemeinsame  Eigenschaften,  68  f. 

Lagen,  Versetzungen,  64  f.  78 f. 

enge,  weite,  66  f.  190. 

zerstreute,  69. 

Grundformen,  122  f. 

als  Sprachmittel,  161  f.  185  f.  189  f. 

leere,  198. 
Harmonieenfolgen,  s.  Sequenzen. 
Harmonische  Noten,  s.  Harmonieen, 

175. 
Harmonisiren,  185  f.  188  f. 
Hauptnote,  s. Hauptton. 
HaupUätze,  8. 176. 179  f. 
Hauptstimme,  185  f.  201. 205. 
Hauptton,  der  Scala,  s.  Grundton. 

im  Satze,  172  f.  177. 179  f.  187. 
Hebung,  179  f. 
Hilfston  im  Satze,  172  f. 
His,  11. 

Höhe,  8.  Tonhöhe. 
Imitation,'  201.208. 


Inhalt,  der  Harmonieen,  Vorrede  z. 
I.  Theile,  §.  60.  172  f. 

Intervalle,  10. 22  f.  26.  44  f.  52  f. 
als  Sprachmittel,  161  f. 

Kanon,  201.  204. 

Kirchentonarten,  51. 

Klang,  8.  s.  Ton. 

Klanghöhe,  52. 

Klangmischung,  147.  190.   s.  Har- 
monieen. 

Klein,  28. 

Kreuz,  s.  Notenschrift. 

Lage,  64  f.  78  f.  80  f.  188  f. 

Laut,  2« 

Leere  Harmonie,  198. 

Leidenschaft,  189. 

Linien,  s.  umrisse. 

Loco,  16. 

Logik,  s.Denklehre« 

Logisches  Element  in  der  Musik,  8  f. 
162.170f.  175. 179f. 

Logische  Unterordnung,  162.  176. 
179  f. 

Maas,  s.  Takt. 

Mediante,  22. 

Mehrstimmig,  185  f. 

Melodie,  S.Satz.  Hauptsätze.  Haupt- 
stimme. 

Metrum,  167. 

Mittelstimme,  62. 

Modulation,  Möglichk.  ders.,  150  f. 
logisches  Verhältniss,  176. 
als  nothwendige  Folge,  177. 
führt  auf  gemischte  Formen,  189. 
auf  Einem  Tone,  197.  s.  Sequenzen. 

Moll,  21  f.  24  f.  85  f.  40  f.  58.  59. 
91  f.  151  f. 

Mollterz,  24. 

Monotonie,  182. 

Mordent,  174. 

Musik,  ihr  Wesen,  1. 
wie  sie  entsteht,  161  f. 

Nachahmung,  201.208. 

Nachsatz,  176. 

Nachschlag,  174. 

Nackt,  172  f. 

Namen ,  der  Accorde,  70  f.  78  f. 
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Register. 


Nebenformen,  des  disson.  Acc,  78  f. 

Nebennoten,  172  f.  179  f. 

Nebensätze,  8. 176. 179  f. 

Nebenstimmen,  185  f.  201. 

Nebentöne,  172  f.  179  f.  187. 

Niederschlag,  182  f. 

None,  22. 

Nonenaccorde,  146. 

Nonolen,  165. 

Normale  Lage,  65.78. 

Noten,  9 f. 

Notenlinien,  9. 

Notenschlüssel,  9. 

Notenschrift,  9  f.  17. 84  f.  70  f.  168. 
164  f.  174. 

Nothwendig,  s.  Wesentlich. 

Ober-Quart,  157. 

Ober-Secunde,Terzu.  s.w.,  80. 156 f. 

Oberstimme,  68. 

Octave,  8. 17.  22  f.  27  f.  s.  Verdop- 
pelung. 

Octayenfolgen,  194  f. 

Oper,  170. 

Orgelpunct,  197. 

Orthographie,  84  f.  42. 

Parallelbewegung,  178. 197. 
in  Entfernungen  von  Quinten  und 
Octaven,  194  f. 

Faralleltonleitem,  41. 

Partitur,  168. 

Pause, 
Zeitpause,  166. 
Gedankenpause,  176. 180  f. 

Periode,  8. 180 f. 

Periodenpause,  180  f.  184. 

Phonetisch,  s.  Klang. 

Poetik,  musikalische,  6. 

Pralltriller,  174. 

Prime,  22. 

Principalnote ,  19. 

Puncto,  18. 166. 

Quart,  22.  40  f.  50.  56.  58. 

Quartdecime,  22. 146. 

Quintdecime,  22. 

Quinte,  22.  28.  40 f.  50. 

Quintenfolgen,  194  f. 

Quintolen,  165. 


Rechtschreibung,  s.  Orthographie. 

Reichthnm  der  Sprache ,  108 . 

Rein,  28. 

Rhetorik,  musikalische,  6. 

Rhythmus,  179  f. 

Rückung,  s.  Synkope. 

Rückweiser,  18. 

Rühren,  170. 

Ruhezeichen,  18. 166. 176. 

Sangbar,  s.  Stimmführung. 

Satz,  2.8.162.168. 

einstimmig,  172  f. 

mehrstimmig,  185  f. 
Satzbekleidung,  172  f.  189. 
Satzbetonung,  179  f. 
Satzbildung,  6.  161  f.  172  f.  179  f. 

182. 190. 
Satzform,  161  f.  179  f. 
Scala,  s.  Tonleiter. 
Schlecht,  182. 
Schlüssel,  9  f. 
Schluss,  18.  184.  197. 
Schreibart,  s.  Styl. 
Schrift,  S.Notenschrift. 
Schritte,  175. 198  f. 
Schulen,  6. 

Sechszehntheile ,  s.  Takt. 
Secunde,  22.  55. 58. 
Secunden  -  Accorde ,  1 28  f. 
Secund-Quarten-Accorde,  125  f.  182. 
Secund-Quart-Qninten-Acc,  140. 
Secund-Quart-Septimen-Acc,  142. 
Secund-Quart-Sexten- Accorde,  141 . 
Secund-Quinten-Accorde,  127  f.  138. 
Secund-Quint-Sexten-Accorde,  142. 
Secund-Septimen- Accorde,  129. 
Secund-Sexten-Accorde,  128  f.  137. 
Secund-Terzen-Accorde,  123  f.  182. 
Secund-Terz-Quarten-Accorde,  132. 
Secund-Terz-Quinten- Accorde,  134. 
Secund-Terz-Septimen-Acc,  189. 
Secund-Terz-Sezten- Accorde,  187  f. 
Seitenbewegung,  178. 197. 
Selbstständige  Intervalle,  s.  Conso- 

nanz. 
Semitonium,  22. 
Senkung.  179  f. 
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Septime,  22.  55.  Ö8. 
Septimen-Accorde ,  123  f. 
Septimolen,  165. 
Sequenzen,  198  f. 
Sexte,  22.  56.  58. 
Sexten-Accorde,  123  f. 
Sextolen,  156. 
Signatar,  s.  Bezifferung. 
Sopran,  63.  205. 
Sopranschlüssel,  9. 
Sprache,  1. 
Sprachgesetze,  1.2. 
Sprachlehre,  s.  Grammatik. 
Sprachmittel,  1.  2. 168. 188. 190. 
Steigen,  s.  Satzform.    Tonhöhe. 
Stimmen,  63.  162  f.  185  f.  190.  201. 
Stimmführung,  196. 
Stimmung,  52. 
Stosspuncte,  18. 
'streng,  177.  178.201. 
Styl,  musikalischer,  169  f.  180. 

gebundner,  191.  202. 
Stylistik,  musikalische,  6.  171. 
Symmetrie,  s.  Ebenmaas. 
Synäresis,  200. 
Synkope,  183  f.  189.191. 
Takt,  164f.  172.  179.  186. 
Tanz,  170. 

Tempo,  S.Takt.  167.  186.  » 
Tenor,  63.  205. 
Tenorschlüssel,  9.  . 
Terz,  22. 

Terzdecime,  22.  146. 
Terz-Quarten- Accorde ,  1 29 . 
Terz-Quinten- Accorde,  180. 
Terz-Quint-Sexten-Acc,  143. 159  f. 
Terz-Sexten-Accorde,  131. 159  f. 
Thema,  172  f. 
Thesis,  182  f. 
Tiefe,  s.  Tonhöhe. 
Töne, 

gegebene,  4.  7. 

ganze,  halbe,  20. 

Art  ihrer  Verschiedenheit,  5. 

Natur,  6. 

Verbindungen  unter  d.  T.,  6.  59  f. 

als  Sprachmittel,  161  f.  172  f. 


Ton,  Laut,  2. 

verschieden  von  Intervall,  26.  44  f. 

von  Rhythmus,  179. 
Tonart,  s.  Tonleitern. 
Toncirkel,  49  f.  199. 
Tonhöhe,  5.  52.  172.  177.  178. 
Tonika,  19.  162. 195. 
Tonleitern,  Zustandekommen  ders., 
19  f.  24  f.  27  f.  34  f.  48  f. 

logischeBedeutung,  161  f.  170. 172. 

s.  Modulation. 

Tonlos,  179. 

Tonschluss,  s.  Schluss. 

Tonschrift,  s.  Notenschrift. 

Tonsetzer,  163. 180.  205. 

Tonsprachlehre,  s.  Grammatik. 

Tonstärke,  18. 179  f. 

Tonstufen,  8.  19  f.  31  f.  52  f 

Tonverbindung,  s.  Töne. 

Ton  Verwandtschaft,  s .  Verw  and  tsch . 

Tonwechsel,  s.  Modulation. 

Träger  des  Satzes,  172  f. 

Tragen,  18. 

Trauer,  189. 

Triller,  174. 

Triolen,  156. 

Trugschluss,  184. 

Uebergang,  s.  Modulation. 

Ueberladung  d.  Satzes,  174. 190. 196. 

Uebermässig,  23. 

Uebersteigen,  190. 

Uebung,  188. 

Umkehrung,  s.  Verkehrung. 

Umrisse  des  Satzes,  172  f. 
Unähnlich,  178. 

Unbekleidet,  s.  Nackt. 
Unbestimmtheit,  176. 
Undecime,  22. 146. 
Unerschöpflichkeit,  168. 
Ungerade,  178. 
Unisono,  68. 195. 

Unselbstständige  Intervalle ,  s.  Dis- 
sonanz. 
Unterdominante,  22. 
Untere  Intervalle,  22.  30. 
Unterhalten,  170. 
Unter-Quart,  157. 
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Unterstimmen,  68.  201. 
Unterterz,  166. 

Unvollständig,  69.  76.  85  f.  185  f. 
Unvorbereitet,  191. 
Variation,  172  f. 
Veninderang,  s.  Variation. 
Verbindung,  anter  d.  Tönen,  8.  Töne. 
Verdoppelung,  68f.  76. 85f.l54..185. 

190. 193. 
Verkehrung,  27  f.  177. 178.  201.  204. 
Verlegung,  201. 
Vermindert,  23. 
Verminderung,  12  f. 
Verrückung,  8.  Synkope. 
Verschiebung,  8.  Synkope. 
Verschiedenheit  der  Sätze,  168. 
Versetzung,  s.  Verkehrung. 

der  Lagen  der  Accorde,  64  f.  73  f. 
80  f.  146. 

des  Satzes,  177. 

der  Stimmen,  190. 
Versmaas,  167. 
Vertauschung,  189. 
Verwandtschaft  der  Scalen,  41. 46  f. 

151  f. 
Verwechslung,  33.202.  S.Auflösung. 
Verweilen,  s.  Ruhezeichen. 
Verzierung,  172  f. 
Viebtimmig,  185  f. 
Vierstimmig,  63  f.  120  f.  185  f.  190. 
Viertel,  s.  Takt. 
Violinschlüssel,  9. 
Vollständig,  69.  185  f. 
Vorausnahme,  s.  Anticipation. 


Vorbereitung,  191. 

Vordersatz,  176. ' 

Vorhalt,  189. 

Vorschlag,  174. 

Vortrag,  163. 

Vorzeichnung,  36.  42. 176.  • 

Wechsel  der  Ilarmonieen,  s.  Modu- 
lation. 191. 

Wechselnoten,  172  f. 

Weite  Harmonie,  68. 

Wesentliche  Intervalle,  64.172. 

Widersatz,  202. 

Wiederherstellung,  16. 

Wiederholung, 
des  Tons,  8. 
des  Satzes,  18.208. 
8.  Sequenzen. 

WohlgefaUen,  168. 

Wort,  2. 

Zählen  der  Tonstnfen ,8. 

Zeichen,  b.  Notenschrift. 

Zeitmaas ,  s.  Takt. 

Zeitpause,  s.  Pause. 

Zergliederung,  s.  Analyse. 

Zerstreut,  69. 

Zurückhalten,  8.  Aufhalten. 

Zusammengesetztersatz,  176. 179  f. 

Zusammenhang,  172  f. 

ZusanMnenziehung,  200. 

Zwecke  der  Musik,  169  f. 

Zweistimmig,  186  f. 

Zwicker,  174. 

Zwischenräume ,  s.  Intervalle. 


BERICHTIGUNG. 

Der  Verf.  bittet,  im  Zweiten  Theile,  S.  83.  unter  i.  Z.  3.  u.  4.,  statt: 
„sondern  zu  Intervallen  einer  andern  Tonleiter'*  so  zu  lesen:  „sondern 
zu  andern  Intervallen  ihrer  oder  einer  andern  Tonleiter.'* 
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